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R IGTT [T8  {{T:1 @ Avignon, 27 August 1989. Dear Cecilia, I thought it

might be useful to indicate some of my experience with colour in relation to my film
work. First of all | have to take into account that the way one sees colours is

informed by the way colours appear in one’s country of origin (1941-1960 Peru in



my case). Coloured crayons made in different continents vary considerably al-
though lately commercialization has evened out particularities. | discuss the
problems this point provokes for creative work in colour in my thesis, e.g. p. 591-
592. (Hier und im folgenden bezieht sich Rose Lowder auf ihre Dissertation “Le film
experimental en tant qu’instrument de recherche visuelle”, Université X, Nanterre,
Paris, 1987).

After a fine art training | worked with colour both by applying colours on thiee di-
mensional surfaces (I specialized in sculpture) and by using, or modifying by vari-
ous processes, the colours and textures of found materials of diverse dates.
When | came to work in film | was confronted with how different a problem the
material presents. When working in paint one is used to complete control of the
working process and final result even if obviously the materials used make known
their physical limits quite clearly.

Infilm a large part of the process, a part which has great possibilities, the printing,

is done by someone else, someone applying blindly very established norms
governed by mass production values totally foreign to any practice concerned with
developing a sensibility for the characteristics of the material in relation to the way
it is used. At various points in my thesis, when relevant to the subject, | discuss
aspects of this problem.

I have tried to deal with this question in various ways throughout my own work. Each
attempt has been both discouraging and interesting. | tried to work with b/w and
colour from my first flim (Roulement, rouerie, aubage, p. 258 of thesis) but one falls
on the problem that the only way to have an authentic b/w (b/w print on b/w stock)
Is to join b/w to colour and not to print b/w on colour stock. Thus appears a technical
problem if one wants to go from b/w to colour in the same film often. In RAPPROCHE-
MENTS, | filmed alternatively b/w, colour, b/w, colour, throughout the entire film,
joining the reels up In the order they ware shot for the final print. One’s perception

of b/w and colour is modified by this alternation. This, while interesting, limits both



the furthering of more intricate work and the distribution of the print. Another
attempt was made with SCENES DE LA VIE FRANCAISE: LA CIOTAT, where b/w neg.
was printed alternatively with colour neg. onto colour stock without special
precautions realizing that the couplers in the neg. would produce various shades
of yellow picture instead of b/w.

Previously | tried to generate more vivid colouring in COULEURS MECANIQUES by
dispersing the grains (adjusting the degree of focus and definition in relation to the
speed of the filmed movement): coloured shapes drift up and down across the
screen occasionally disappearing suddenly.

In my frame-by-frame-in-the-camera films | worked both on the subject and on the
procedure to try to work on the colouring. In RUE DES TEINTURIERS, besides
choosing to define (focus on) precise parts (shapes and colours) of the framed
scene, | also waited for the filmed items to appear in a certain light or, in the case

of passing objects (e.g. cars) to be of the desired colour before I filmed. RETOUR

D’UN REPERE COMPOSE takes this a stage further as not only is the time of day, etc.,
carefully chosen, but | also waited for people with certain coloured clothes to make
the water appear, by means of reflection, successively coloured in a particular
way. | then made three versions of the film, with an extra print, shifted one frame
“out of sync” of a different colour superimposed on each version (there is a diagram
for this film p. 448 in my thesis). (...)

LES TOURNESOLS COLORES is a continuation of my tendency to try to bypass the
norms which, if one just lets things happen, are imposed. How can one make sure
one is not served the traditional coloured soup?

The technician | had became very interested in the fact that none of my films
followed the usual processes, to the extent that | had to always give him something
particular to do in order to obtain good work from the lab. LES TOURNESOLS
COLORES was devised to make sure | did not have what would have been for me

brown Parisian flowers. The technician called the straight version the “green
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version” as there is more green in it than acceptable for the stock manufacturers.
The technician has now retired, the lab. has moved and | have to work harder than
ever to find ways in which | can film so that no matter what the lab. does I control
the material to a certain extent. Small frame by frame focus, light and time
adjustment is one way to attempt to solve the problem. This is what has been done
in IMPROMPTU. [ had to stop the filming to go to Toronto but hope as soon as | can
to continue along this line for a while.

| do not know if any of those observations are helpful. | am willing to answer any

other questions you might have. Best wishes, Rose Lowder.

Noll Brinckmann, Zur Sexualitit der Farbe im Experi-

mentalfilm. (gekiirzte Fassung eines Vun;ags-Manuskripts fiir den

Internationalen Experimentalfilm-Kongress in Toronto, Juni 1989). Die Puritaner
wussten, was sie taten, als sie die Farbe aus dem Alitag verbannten. Als immateri-

elle und scheinbar iiberfliissige Eigenschaft der Dinge schien die Farbe nur dem

Luxus Vorschub zu leisten, Sinnlichkeit und Sexualitat autzuhelzen.n

Die Zeit der Puritaner mag vorbei sein, aber die Farbe wird in der westlichen Kultur
immer noch marginalisiert - Designern, Frauen, Kindern, Auslandern, Malern und
dergleichen bleibt es iiberlassen, sich mit ihr auseinanderzusetzen oder mit ihr zu
spielen. in diesem Zusammenhang ist es vielleicht bedeutsam zu wissen, dass 10
bis 15 % der méannlichen Bevilkerung farbenblind sind (im Rot/Griin-Bereich) - ein
angeborenes Defizit, das bei Frauen nicht vorkommt. Erstaunlich ist, dass alle
diese Farbenblinden in unserer Gesellschaft gut zurechtkommen: abgesehen von
Verkehrsampeln, Uniformen, Farbecodes bei Biiroartikeln und dhnlichem hat die
Farbe keine lebenswichtigen Funktionen.

Innerhalb der Mannerwelt jedenfalls braucht man nicht unbedingt zu wissen,
welche Farbe ein Gegenstand hat. Und in den wenigen Ausnahmefillen geht es
interessanterweise meist um ordnungsschaffende, kategorisierende Oppositionen:

Blau gegen Gelb, Rot gegen Griin usw. Anstelle der luxurisen sinnlichen Fiille von




Tiinen und Nuancen, gegen die sich der Puritanismus wandte, weil sie sich der
Reglementierung widersetzten, scheint der patriarchale Farbgebrauch sich weitge-
hend im Abstrakten zu erschdpfen. Die katholische Kirche macht hier allerdings
eine Ausnahme.

Fiir Frauen besitzt die Farbe eine wesentlich vitalere und kreativere Bedeutung.
Farbe ist enorm wichtig im Bereich der Kleidung, Kosmetik, Innendekoration oder
der Kochkunst. All diese Bereiche - und auch ihre Farbgebung - werden Frauen zwar
bis zu einem gewissen Grad aufgezwungen (und Mznnern vorenthaiten); aber sie
bilden gleichzeitig eine Enklave, in der Sinnlichkeit und Freude traditionellerweise
gestattet sind: Im selben Masse, in dem der weibliche Alltag nicht ernstgenommen
wird, diirfen Frauen sich ernsthaft mit Dingen beschiftigen, die Manner trivial
finden sollen. All dies ist natiirlich im Wandel begriffen, aber der kulturelle Wandel
volizieht sich langsam. Noch immer gilt, dass die Farbe eine spezifisch weibliche

Domiine darstelit.

Das bedeutet nicht, dass die Manner sich verschworen haben, den Frauen die Farbe
aufzuzwingen, oder dass sie sich deshalb weigern, sich ernsthaft damit auseinan-
derzuseizen, weil sie eine Doméne der Frauen ist. Wahrscheinlicher ist, dass
Minner das Thema Farbe aus einer Art unbewusster Solidaritdt gegeniiber ihren
farbenblinden Geschlechtsgenossen zu meiden suchen. Und es ist wahrscheinlich
auf diese Solidaritat - im Verbund mit Relikten des Puritanismus - zuriickzufiihren,
dass Manner sich an den Farbspielen der Frauen so wenig beteiligen, auch wenn
sie sie geniessen mogen.

Manches spricht dariiberhinaus dafiir, dass die mannliche Farbaskese in unserer
Kultur viel ilter ist als der Puritanismus, so dass die Puritaner nur zu verschirfen
brauchten, was ohnehin gegeben war. Zum Beispiel gibt es im Bereich der
germanischen Sprachen erstaunlich wenig Vokabeln, um Farbnuancen zu hezeich-
nen. Das menschliche Auge kann zwar ohne Miihe 180 Tdne unterscheiden, im

Alitag scheint aber keine Notwendigkeit zu herrschen, sich so prézis iiber Farben



zu verstandigen, und viele Menschen haben keine klare Vorstellung, wie etwa
Karminrot, Petrol oder Ocker eigentlich aussehen. In anderen Kulturen scheint dies
anders zu sein: Im Siidpazifik gibt es eine Fiille von Wortern fiir die Farbe Rot, in
Griinland fiir Weiss.

Ein weiterer Grund fiir die Vernachldssigung der Farbe in unserer Kultur mag darin
bestehen, dass es schwer ist, Farben systematisch zu klassifizieren. Zum Beispiel
gibt es mehrere rivalisierende Systeme der Kategorisierung: das physikalische mit
den drei Primérfarben Rot, Griin, Blau (ohne Gelb); das malerische mit den drei
Primérfarben Rot, Blau, Gelb (Gelb und Blau ermischen Griin); und das sogenannte
psychologische System mit vier Primdrfarben: Rot, Blau, Griin und Gelb, und
ausserdem Schwarz und Weiss. Weiterhin kann man Farben nach ihrem
Séttigungsgrad ordnen oder nach ihrer Entfernungswirkung und Temperatur: Rot
und Gelb erscheinen ndher als Griin oder Blau, und sie wirken ausserdem “wérmer”.

All dies ergibt Komplikationen, wenn man Gegensatzpaare aufstellen will: im

physikalischen System ist Rot die Komplementérfarbe von Griin, aber in der
Entfernungswirkung stehen sich Rot und Blau gegeniiber; und im psychelogischen
Bereich kann Rot als Gegensatz zu jeder anderen Farbe empfunden werden.

Es mag auf diesen Pluralismus der Systeme zuriickzufiihren sein, dass die Farbe oft
als eine unheimliche, subversive, schwer zu beherrschende, “weibliche” Eigen-
schaft betrachtet wird. Sie lzsst sich im sduberlichen System binérer Gegensitze
nicht einklassifizieren, folgt keiner Logik und gestattet es, dass mehrere Muster
sich gleichzeitig und unhierarchisch auf einer Fldche entfalten.

Doch damit nicht genug, es gibt noch mehr und verschiedenartige Wahr-
nehmungsheobachtungen zur Farbe:

Farbe kann als eine zufillige Oberfldchenqualitét aufgefasst werden, eine Quali-
tit, die dem farblichen Objekt nicht wesensméssig zukommt. Denn sie kann dem
Objekt entzogen werden, es ldsst sich entfarben oder umférben, und ausserdem

varilert die Farbe ohnehin mit dem Licht und der Umgebung. Das gibt Ihr etwas
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Willkiirliches - im Gegensatz zu anderen Eigenschaften wie Griisse oder Gewicht,

die nur durch schwerwiegendere Eingriffe zu beeinflussen sind. Farbe sitzt lose,

beiléufig und oft ohne Funktion auf dem Objekt, und man konnte sagen, dass sie,

in ihrer Manipulierbarkeit ebenso wie in ihrer mangelnden Substanz, eine passive

Qualitit darstellt.

Andererseits kann man Farbe auch als etwas Aktives betrachten, als Zeichen von

Energie und Ausdruckswillen. Das Errdten ist ein gutes Beispiel, oder die

Farbverianderung von Blumen, Obst und Gemiise, die den jeweiligen Stand der Reife

ausdriickt und als Attraktivitdtssignal fungiert. Sicher ist es kein Zufall, dass Blii-

ten und Friichte starke sexuelle Konnotationen haben. Und um auf die Puritaner zu-

riickzukommen: ihnen war gewiss der passive Aspekt der Farbe ebenso zuwider wie

der aktive. Wechselhaftigkeit und erotische Energie waren nicht ihre Sache.

Eine dritte Form der Farbwahrnehmung ist die subjektive. Die Farbwerte der

Objekte kinnen sich verschieben, je nachdem, welche Haltung das Subjekt dem

Objekt gegeniiber einnimmt. Auch dieser Prozess hat Verwandtschaft mit sexuellen

Vorgiingen, bei denen ja auch Verschiebungen der Wahrnehmung und der Emp-

findungen zu verzeichnen sind. Aber gleichzeitig sind solche Wandlungen auch die

Arena des kiinstlerischen Ausdrucks und damit dusserst relevant fiir den Einsatz

der Farbe im Experimentalfilm.

Es ist nicht verwunderlich, dass der Experimentalfilm anders mit der Farbe umgeht

als der Spielfilm oder der Dokumentarfilm. Befreit von der Last des mimetischen

Realismus, den Zwangen der Kontinuitit von Einstellung zu Einstellung oder der

Notwendigkeit, schmeichelhafte Haut-Tine zu erzielen, kann sich der Experimen-

talfilm auf die immateriellen Mdglichkeiten des Sichtbaren einlassen. Ihm geht es

nicht darum, die Objekte farbgetreu abzubilden, sondern um das Bild an sich - hier

kann der Experimentalfilm seine eigene Palette wihlen. Und er kann die Farbe

sprunghaft, leidenschaftlich, exzessiv oder subversiv einsetzen (wie es Filmema-

cherinnen wie zum Beispiel Vera Chytilova, Kenneth Anger, Bette Gordon, Ulrike
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Ottinger, Werner Schroeter oder Carclee Schneemann auch getan haben).

Es ist kein Geheimnis, dass viele Experimentalfilme eine enge Affinitdt zum

Sexuellen haben, ganz unabhéngig davon, ob ihre Bilder direkte erotische Konno-

tationen besitzen oder nicht. (Der pornografische Film soll hier auch gar nicht

mitdiskutiert werden.) Diese Affinitdt - und das gleiche gilt fiir Dichtung, Musik

oder Malerei - ergibt sich einerseits aus der persénlichen, nicht-narrativen, formal

erregenden Spannung solcher Werke, andererseits aus ihrer Abhéngigkeit von

intensiven sinnlichen Eindriicken. Viele Gedichte oder Experimentalfilme lassen

sich am besten anhand ihrer rhythmischen Entwicklung beschreiben: sie entfalten,

sichin fliessenden, atmenden, sich wiederholenden, beschleunigenden,verschmel-

zenden, hektischen, abrupten, zihen, aggressiven oder sanften Kurven.

Innerhalb solcher Strukturen brauchen keine sexuellen Szenen vorzukommen, um

das Sexuelle zu beschwiren. Es geht nicht um Simulation, sondern um Analogie.

Weniger die Gegensténde, die im Bild erscheinen, stiften eine libidiniise Haltung

zu allem, was gezeigt wird: der intensive, obsessive Umgang mit sinnlichem

Material erzeugt eine Steigerung und Akzentuierung bestimmter Eigenschaften,

lost sie von der Realitit und verbindet sie zu neuen physischen und formalen

Systemen. All dies ist dem Sexuellen eng verwandt.

Die Farbe ist einer der Parameter, die hier angesetzt werden kdnnen - als eine

sensuelle Erfahrung, die nicht notwendig mit dem Sexuellen verkniipft ist (das in

erster Linie auf taktilen Empfindungen beruht) und deshalb besonders geeignet, als

Analogon zu fungieren. Im Experimentalfilm kdnnen Objekte ihre Farbe wechseln,

Farbe kann von einer Seite der Leinwand in die andere fliessen, sie kann das ganze

Rechteck als soliden Block fiillen, kann die Gegenstéinde liebkosend iiberziehen,

kann entzogen werden, fiir einen spateren Hihepunkt aufbewahrt, oder kann ein

frilheres Ereignis aufgreifen. Weil die Farbe weniger Stabilitat besitzt als die

Gestalt der Gegenstiande, kann sie augenblickliche Stimmungen und Entwick-

lungen ausdriicken. In Zeiten der Erstarrung kann sie als hewegliches Element
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erscheinen und in Zeiten der Wandlung als stabiles. Aktive und passive Farbzonen
konnen sich in einer Komposition begegnen. Aehnlich dem Metrum oder dem Reim
in der Dichtung kann die Farbe Muster etablieren, die nach Wiederholung und
Variation verlangen, Erwartungen setzen und - dennoch iiberraschend - erfiillen.
Vielleicht mehr noch als ihre strukturierende Kraft ist es die energetische Dy-
namik, die es der Farbe ermiglicht, ihre Objekte oder das gesamte Feld der
Leinwand zu erotisieren: iippige, gesattigte Farben zum Beispiel, insbesondere die
von Blumen und Friichten, bringen ihre Objekte zu einem eigenen Leuchten. Vor
allem auch der Wechsel, das Pulsieren der Farbe wirkt erotisch und wird als Exzess
empfunden: als Hohepunkt einer schwerelosen Sinnlichkeit, die erotischer ist als
alles Solide und Dauerhafte.

Doch zuriick zur Geschlechterdifferenz im Umgang mit der Farbe. Es wurde oben
erwihnt, dass ein bedeutsamer Prozentsatz der Manner farbenblind ist und dass

die Farbe in unserer Kultur als eine nebensichliche, unbestindige, wenn nicht gar

vulgdre Qualitét betrachtet wird, der die Frauen erliegen, wihrend sich die Manner
enthalten. Es ist denkbar, dass Frauen in der Tat anders auf Farbe reagieren, einen
stéirkeren Sinn fiir Schattierungen und Nuancen haben. Es ist ausserdem denkbar
- doch das ist eine reine Hypothese -, dass das nicht-bindre Wesen der Farben, ihre
Vielfaltigkeit und vielfaltige, nicht-hierarchische Verzweigung - stirker mit der
weiblichen Erfahrung korrespondiert (der sexuellen wie der anderweitigen) als mit
der ma@nnlichen Wahrnehmung und Konstruktion der Welt.

Ob dies eine hiologische Konstante sei oder eine kulturelle Errungenschaft, ist
schwer zu sagen. Aber ganz unabhéngig davon, welchen Erklarungszusammenhang
man wiahlit, es ist nicht nur zu erwarten, dass weibliche Experimentalfilmer Farben
anders einsetzen als ihre mé@nnlichen Kollegen, sondern auch, dass sie sich stiirker

- und gekonnter - auf diesen filmischen Parameter stiitzen.

Noll Brinckmann, Die weibliche Sicht. SIS Cd s

sche Augenblick noch nicht gekommen, von dem aus man mit Gewissheit dariiber
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sprechen kann, was eine weibliche Filmasthetik von einer ménnlichen unterschei-

det. Noch liegt zu wenig Material vor, haben viel zu wenig Frauen in dem Medium

gearbeitet, als dass sich endgiiltige Aussagen machen liessen. Aber man kann

bereits konstatieren, dass bestimmte Zsthetische Formprinzipien in der Kunst von

Frauen haufiger vorkommen als in der von Mannern (und dies mehr oder weniger

unabhéngig von der Gattung, in der gearbeitet wird). Ausserdem, dass die Ablehnung,

der Misserfolg weiblicher Kunst in einem gewissen Zusammenhang stehen mit dem

Grad ihrer formalen Andersartigkeit. Erfolg oder Misserfolg eines Werkes héngen

begreiflicherweise vonseiner Versténdlichkeit ab. Die Schwierigkeiten, die manche

experimentellen Filmemacherinnen haben, gehen zur Zeit weniger auf das Konto

sexistischer Machtstrukturen als auf das einer - oft allerdings bornierten - Ver-

standnislosigkeit fiir inre Formensprache. Dies beweist der Erfolg mancher Filme

von Frauen, die zum Teil ebenfalls eine dezidierte weibliche Handschrift tragen

oder offensiv feministische Gehalte transportieren, sich jedoch durch die inhaltli-

che Nachvoliziehbarkeit ihres Grundkonzepts vor dem Schicksal der Unbegreiflich-

keit bewahren.

Was iiberhaupt “Erfolg” im Bereich des Experimentalfilms heissen kann, bedarf der

Erlduterung. Bei einer Kunstgattung, die vom dffentlichen Bewusstsein iibersehen

und von den Kulturhiitern marginalisiert wird (weil man offenbar noch immer

glaubt, filmische Fotografie sei nicht kunstfahig), ist Erfolg ja eine relative Sache.

Er ldsst sich nur messen anhand von Einladungen zu Festivals und Vergabe von

Preisen, Besprechung in Zeitschriften, Aufnahme in Gruppenprogramme und spon-

tanem Applaus bei den Zuschauern. Es ist schwierig, aber nicht unmaglich, dabei

nach Erfolg bei Médnnern und Erfolg bei Frauen zu unterscheiden. Vor allem die

spontanen Reaktionen des Publikums enthiillen generelle Rezeptionstendenzen,

denn man kann durchaus beobachten, von weichen Gruppen sie ausgehen. Aller-

dings muss in Rechnung gestellt werden, dass auch viele Zuschauerinnen der

herrschenden Aesthetik verhaftet sind; die westliche, patriarchale Tradition ist ja
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Im folgenden sollen zundchst einige Experimentalfilme von Frauen vorgestellt und

auf ihre spezifischen asthetischen Strukturen untersucht werden. Die Auswahl der

sechs Filme - mehr konnten aus Platzgriinden nicht besprochen werden - richtete

sich zum einen nach ihrer Qualitit: nur bei hoher dsthetischer Qualitdt ist das

Argument sinnvoll zu fiihren. Zum andern nach der Generalisierbarkeit der Be-

funde. Ein Ueberblick iiber den bundesdeutschen weiblichen Experimentalfilm

kann dabei zwar nicht zustandekommen, wohl aber ein Pladoyer fiir eine differen-

ziertere Sicht seiner filmischen Gestaltung. Auch den “erfolgreichen” Filmen von

Frauen wird es zugute kommen, wenn sie aus der Perspektive einer weiblichen

Aesthetik betrachtet werden. Im Anschluss an die Filmanalysen soll eine vorldufige,

vorsichtige Aufstellung bestimmter Formprinzipien, die in den Filmen von Frauen

bevorzugt vorkommen und herrschenden “ménnlichen” Prinzipien zum Teil fremd

sind, zum Teil zuwiderlaufen, versucht werden: Nicht um ein normatives Raster zu

erstellen, sondern um Verstéindnis dafiir zu schaffen, dass solche Eigenheiten

keine Fehler oder Exzentrizititen bedeuten. Ihre dsthetische Qualitit, ihre Be-

rechtigung gilt es aufzuzeigen.

JOHNNY ODER DAS ROHE FLEISCH. Eva Heldmann (1984).’Johnny oder das rohe

Fleisch’ beginnt mit einer langen, ruhigen Einstellung: eine junge Frau sitzt nackt

am Tisch und blickt auf ein Stiick rohes Fleisch. Hinter ihr an der Wand ein Foto,

auf dem dieselbe Situation dargestellt ist. Es handelt sich um die - bekannte -

Kunstpostkarte “Prudence” von Don Rodan, die hier als umgedeutetes

Ausgangsmaterial und Requisit zugleich fungiert. Die Szene ist suggestiv, aber

verritselt. Ausser ein paar Armbewegungen der Frau geschieht nichts, wéihrend

auf der Tonspur Brechts Ballade vom “Surabaya-Johnny” eindringlich gefliistert

wird (von der Filmemacherin selbst). Dann eine Grossaufnahme der einen Gesichts-

hilfte der Frau, dann ihr ganzes Gesicht und ihre Hand, die das Stiick Fleisch auf

Auge und Wange presst, als wolle sie eine Verletzung kiihlen: das rohe Fleisch
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ebenso wie diese Geste setzen Assoziationen frei, die um Trauer, Verwundung,
rohe Gewalt gegen Frauen, aber auch um Perversion, Kannibalismus oder psychi-
sche Gestrtheit krelsen.

Die weiteren, ebenfalls sparsamen, intensiv durchkomponierten Bilder machen die
Situation deutlicher, ziehen die Parallele zwischen Brechts “Johnny” und dem
rohen Fleisch. Die Inszenierung der Frau - eine Art kathartische Selbstinszenierung
(1) - ist als symbolische Reaktion darauf, dass sie verlassen wurde, zu lesen: ein
(1) Diese Form der symholischen Selbstinszenierung mithlife emotional aufgeladener Gegenstiinde erinnert an
Akt der Befreiung, der dazu fiihrt, dass sie das Fleisch mit zu Bett nimmt, und darin
Frida Kahlos Werk, insbesondere jenes Blld, auf dem sle sich selbst in dem Jackett ihres Mannes porteétiert,
gipfelt, dass sie sich nackt, den Riicken zur Kamera, darauf setzt. Der symbolisier-
das sie aus Trauer um ihn trigt.

ten Roheit, emotionalen Bewegungsunfihigkeit des Mannes steht die unge-
schiitzte, verwundbare Nacktheit der Frau gegeniiber, die jedoch eine Formel
gefunden hat, um ihre Verletztheit zu verarbeiten. Die Musik ist zum Ende traurig,

Sprengkraft und Originalitét dieses 4-Minuten-Films sind faszinierend, fiir Manner

ehenso wie fiir Frauen; Witz, Bitterkeit und lyrisches Gefiihl halten sich die Waage.

Ohne allzu bisartig zu werden oder in Larmoyanz steckenzubleiben, driickt Eva

Heldmann den Protest gegen die Kréinkung aus, und dieser Protest ist insofern fiir

Minner ebenso wie fiir Frauen geniessbar, als er einem vertrauten menschlichen

Gefiihl entspringt und demonstriert, dass die Unterlegenen in einer Beziehung nicht

notwendig die Schwécheren sind. Eine Krankung durch die Kraft der eigenen Imagi-

nation zu transzendieren ist aufbauend, und dass es hier eine Frau ist, die diese

Kraft besitzt, treibt die feministische Sache voran, ohne die Minner vor den Kopf

zu stossen.

Doch ‘Johnny oder das rohe Fleisch’ ist nicht nur Klage und Befreiung, sondern

zugleich ein subtiles filmisches Werk von malerischer Kraft. Die gewdhiten

Farbtine - ein milchiges Weiss, ein kiihles Blau, der Teint der nackten Frau, das

Dunkelrot des Stiickes Fleisch - ergeben eine Atmosphére von Melancholie,

Sensualitiit und intellektueller Kontrolle, wie sie dem spezifischen Gefiihlsge-
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misch des Films entsprechen. Die Farbe ist nicht akzidentell, keine beilziufige

Eigenschaft, sondern eines der zentralen Konstruktionsprinzipien.

AuchdieBildkompositionen sind von melancholischer Statik, geometrisch gebzsindigt

in klaren Vertikalen und Horizontalen. Die Auffassung des Raums wirkt weniger

“fotografisch” - d.h. auf Tiefenlllusion hin komponiert, zentralperspektivisch - als

vielmehr flichig-malerisch, nach hinten geschlossen. Schatten, die Figur und

Gegenstinde plastischer modelliert hitten, sind vermieden; die Riickwand ist - bis

auf die Postkarte - reine Farbfldche, spéter wird gegen einen weissen Fusshoden

gefilmt, der dieselbe vage Untiefe erzeugt. Diese riiumliche Ruhe bietet den

Rahmen, innerhalb dessen der eher wilde Gehalt des Films sich umso wirkungsvoller

vollzieht. Keine minimale Geste oder Bewegung bleibt bedeutungslos in diesem

Konzept.

90°. Rotraut Pape (1980). Die Filme Rotraut Papes besitzen eine technische

Brillanz und Raffinesse, die sie sofort als “experimentell” begreiflich machen.

Man versteht, welche Schwierigkeiten die Filmemacherin iiberwindet und erkennt

die Eleganz ibrer Lasungen. Wenn sie in dem Film *90°° ihre gesamte Zimmerein-

richtung an die Wand schraubt, so dass einerseits, auf den ersten Blick, alies beim

Alten bleibt, wenn die Kamera ebenfalls um "90°’ gekippt ist, andererseits ein

gewagtes Spiel mit der Schwerkraft entsteht, sobald diese Einrichtung “benutzt”

wird, sind die theoretisch-dsthetischen Préimissen des Experiments durchsichtig.

Und dennoch ist die Ausfiihrung immer wieder verbliiffend und in ihrem Varia-

ticnsreichtum und Rhythmus von hoher und delikater Vollendung.

Die Frage nach einer spezifisch weiblichen Aesthetik stelit sich hier zuniichst

weniger oder dringt sich jedenfalls nicht auf, da der Film den kulturellen Anspriichen

an das Experimentelle in Technik, Innovation und Projektcharakter vorziiglich

gerecht wird. So schreibt Lawrence Weiner:

“Im Verlauf von ’90°’ wird jedes Einzelbild ein Paradigma dessen, was wir iiber den

Film wussten, und bringt uns zu dem, was wir iiber die Einfiihrung von etwas
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Synthetischem (die formalen Werte der Kunst, die Aesthetik) in die narrative
filmische Struktur (das Medium selbst) wissen kdnnen.” (2)

(2) 2itiert nach den Informationshlttern
Weiner stellt Rotraut Papes Film in den dsthetischen Zusammenhang der herrsch-
zum 11. Internationalen Forum des jungen Films, Berlin 1981, Blatt 9.
enden Kultur, kann ihn dort bruchlos unterbringen und im Jargon behandein. Dass
die Filmemacherin ihren eigenen Kirper und ihre personliche Sphiire zum Objekt
des Experiments gemacht hat, tritt demgegeniiber zuriick. Doch Manipulation mit
Gegenstédnden und sich selbst, Zweckentfremdung zur Freigabe neuer Bedeutungs-
schichten sind manifeste Elemente von *90°’, die an Werke anderer Kiinstlerinnen
erinnern. Auch die subtile Farbgebung - Bevorzugung eines reinen Weiss, vor dem
sich alles Andersfarbige wie ausgestelit und isoliert abhebt - und die Raumbehand-
lung - wieder eine Zimmerwand als Begrenzung - zeigen solche Verwandischaft. Im
Spiel mit Spiegeln, die konstitutiv und variierend eingesetzt sind, wird diese

raumliche Begrenzung zwar geiiffnet, gleichzeitig aber bekréftigt und themati-

siert. Die rdumlichen Verhiltnisse sind irrealisiert, teils ins Fldchenhafte gebrei-

tet, teils komplex gebrochen.

NEGATIVE MAN. Cathy Joritz (1985). ‘Negative Man’ ist ein Animationsfilm, der auf

dem Negativ eines Stiicks 16mm-Film stattfindet: Cathy Joritz hat ein kurzes Stiick

Filmabfall aufgelesen, das einen selbstgefiilig dozierenden Mann zeigt, und dann

in das Zelluloid, Kader fiir Kader, Graffiti dazugekratzt. Der Dozent entwickelt

plétzlich Mickeymaus-Ohren, einen Elefantenriissel, Zopfe, ein Knochen steckt

ihm quer im Kopf, schiiesslich legt sich eine Schlinge um seinen Hals. Die

Verwandlungen sind aggressiv wie die boshaften Kritzeleien einer Schiilerin, die

sich heimlich von Frustration und Langeweile befreit, indem sie Phantasie und

zeichnende Hand subversiv wirken ldsst.

Der Dozent zihlt zu einer geliufigen Sorte Mann, bildet keineswegs ein Extrem.

Umso iiberzeugender ist die respektlose Bissigkeit, mit der er verwandelt und

kommentiert wird, denn sie streicht die Hiufigkeit dieses Typs heraus und bringt

die Zumutung, die er eigentlich darsteilt, zu Bewusstsein. ‘Negative Man’ diirite
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langfristige Auswirkungen auf die Alltagswahrnehmung der Zuschauerinnen ha-
ben, denn, einmal entlarvt, wird den dozierenden Mannern nie wieder ihr alter
Status zuteil werden. Wichtig fiir diesen Effekt ist, dass der Mann selbst von seiner
Verwandlung nichts merkt, seinen Vortrag ungebrochen fortsetzt, wihrend die
Geheimwaffe der Satire ihn vernichtet.

Ueber die Reaktionen der Zuschauer auf diesen Film, der iiberall mit enthusiasti-
schem Applaus gefeiert wird, schreibt Karola Gramann:

“Dem unmittelbaren Witz kann sich das méannliche Publikum zunZchst eben-
sowenig entziehen, wie das weibliche sein Vergniigen daran verhehlen kann. Bei
einigem Nachdenken scheint den ménnlichen Zuschauer allerdings regelmissig
ein Katergefiihl zu beschleichen. Mit zunehmender Distanz zum Geschehen brockelt
das Vermigen zur nachvollziehenden (Selbst-)ironie bei den Betroffenen ab.” (3)
Wahrscheinlich ist es gerade die Alltdglichkeit des Dozenten, die das “Kater-

(3) Frauen und Film, Heft 41, 1987.

gefiihl” ausldst. Wahrend der Rezeption identifizieren sich die Zuschauer problem-

los mit dem Blickpunkt der Horerin, die einer Autoritdtsfigur ausgesetzt ist, und
geniessen ihre pfiffige Frechheit. Doch hinterher kommt zu Bewusstsein, dass hier
eine Frau die ménnliche Autoritdt untergribt, und eine Identifizierung mit dem
lacherlich gemachten Mann (der ja nichts Aussergewihnliches verbrachen hat)
setzt ein.

Ideologisch vertritt ‘Negative Man’ dezidiert den weiblichen Standpunkt; dsthe-
tisch ist die Zuschreibung zuniichst nicht so einfach. Comic Strips und Graffiti, die
der Film stilistisch zitiert, sind eher mannliche Ausdrucksweisen. Doch die Art, wie
die Filmemacherin sich selbst, als Zeichnende, in die Bilder einbringt, ihre
Phantasie als gegenwirtige Reaktion auf der Leinwand intervenieren ldsst, ist ein
eher weiblicher Ansatz. Die Vermischung der Welten - der objektiven und der
subjektiven, des Dozierens und des Zuhiirens, aber auch der medialen von Foto-
grafie und Zeichnung - ist ein Eingriff in bestehende Kategorisierungen. “Weib-

lich” erscheint ausserdem die lakonische Kiirze, mit der alles Wesentliche fil-

28

o

" EEE K

!

62



misch kiargemacht wird und die in eindrucksvollem Gegensatz zu der Langatmig-

keit des dozierenden Mannes steht.

Dass Cathy Joritz’ Konzept mit einer allgemeineren Tendenz in der neueren

weiblichen Kunst in Einklang steht, kann ein Zitat aus Silvia Eiblmayrs “Einleitung”

zum Katalog der Wiener Frauenausstellung ‘Kunst mit Eigen-Sinn’ belegen:

“In die Bildzusammenhznge wie in die fetischisierten Teilaspekte dieser Realitiit

<d.h. der symbelisch vermittelten Ausdrucksformen gesellschaftlicher Realitit>

greifen die Kiinstlerinnen ein, indem sie durch Transformation, Montage, Kompi-

lation, Verfremdung von Form und Material u.a.m. die Signifikanten eben dieser

Realitit ihrer urspriinglichen Bedeutung und ideologischen Vernetzung berauben

oder diese paralysieren. Der kiinstlerische Ein- und Uebergriff kann sich irritierend

2.B. gegen Architektur wenden, insofern die Kiinstlerin mit ihrer kiirperlichen und

gestischen Présenz sich in die gebaute Ordnung einschreibt. Im transitorisch-

momenthaften Charakter dieses Eingriffs macht sich auch tendenziell eine kriti-

. =

sche Haltung der Kiinstlerin gegen ménnliche Geniegebaren geltend.” (4)

{4) Kunst mit
FROZEN FLASHES. Dore 0. (1976). ‘Frozen Flashes’ ist ein 30-miniitiger Stummfilm.(5)
Eigen-Sinn. Aktuelle Kunst von Frauen. Texte und Dokumentation, Wien 1985, S. 9.
Aber er verweigert nicht nur den Ton, sondern auch die Bewegung, oder jedenfalls
{5) Der vorliegende Text ist dle gekiirzte und iiberarbeltete Fassung eines Autsatzes zu ‘Frozen Flashes', der im
die Bewegung der Figuren. Er besteht aus einer Kette starrer Einstellungen, die
Mai 1980 in der Zeitschrift MedlenPraktisch erschien.
jeweils ein paar Augenblicke sichtbar sind. Ihre geddmpften Pastellfarben erin-
nern an die Blaue Periode Picassos, ihre sanften Umrisse an Handzeichnungen.
Doch sie tlackern und pulsieren unruhig, fast aggressiv. Kurze Momente geringer
Beleuchtung wechseln mit blitzlichthafter Weisse, die oft mehrere Stadien
durchléuft, so dass das Bild selbst zu zucken und zu oszillieren scheint. Gleich-
zeitig verschiebt sich der Winkel zwischen hellen und dunklen Stadien, so dass die
Gegenstéinde hoch- und niederzuriicken scheinen. Dies alles geschieht nicht mit
mechanischer Regelmissigkeit, sondern unvorhersehbar und wechselhaft, in

angespannter Intensitat.

Die Aufnahmen selbst, die dieser nerviisen Behandlung unterworfen sind, wirken
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eher ruhig als sensatlonell. Manche deuten zwar auf disharmonische, unheimliche

Vorgiinge, aber sie bleiben zu unbestimmt und ihre Verkniipfung untereinander zu

vage, als dass ein fassharer narrativer Effekt entstiinde. Die meisten zeigen

Interieurs eines hauslichen Alltags: eine junge Frau im gebliimten Rock, ein Mann

im blauen Pullover sitzen sich gegeniiber, stehen nebeneinander, scheinen sich

aufeinander zu zu bewegen oder beildufig im gleichen Raum zu befinden. Viele

Bilder handeln von Durchblicken, Ein- und Ausblicken - Fenster, von draussen nach

drinnen, von drinnen nach draussen, von innen durch die Haustiir, durch Tiiren in

andere Rdume, von oben ins Treppenhaus. Sie alle deuten auf Beziehungen,

Blickverbindungen oder visuelle Auseinandersetzungen, die teils den Personen

zuzuschreiben, teils sie zu betretfen, von aussen einzudringen scheinen. Manche

Blicke ruhen in kontemplativer Betrachtung auf Objekten, verweisen auf ein

Bewusstsein, das die eigene Umwelt als visuelle Prisenz erfahrt; manche vermit-

teln eher das Bewusstsein eigener Sichtharkeit - vor allem der Frau. Andere Bilder

¥

sind beunruhigender, suggestiver. Ein Mann im dunklen Mantel und Stiefein, von

hinten, vor dem flackernden Kamin; der Mann im blauen Pullover, auf dem

Fussboden liegend, als sei er gestiirzt oder tot: ein maskiertes Gesicht, voyeuri-

stisch von draussen am Fenster; Mann und Frau in einem kleinen Ruderboot, bei

rosa Licht auf einem dunklen See.

Die filmiibliche Zuspitzung aller Szenen auf Bedeutung, die Ablesbarkeit der

Situationen aus Gestik und Bildaufbau sind wie selbstverstiéindlich vermieden. Fiir

die Zuschauer ist es zunédchst nicht leicht, narrative Erwartungen auszuschalten,

vor allem da manches - die Entwicklung von relativ harmonischen Bildern zu Szenen

grisserer Erregung; der unheimliche Auftritt des Maskierten zum dramaturgisch

iiblichen Zeitpunkt, nach zwei Dritteln des Films - auf eine verborgene, verwischte

Spielhandlung hinzudeuten scheint. Doch “Frozen Flashes’ widersetzt sich allen

Versuchen, die einzelnen Segmente in eine fiktionale Ordnung zu bringen, und

andere Strukturprinzipien erweisen sich als stédrker und sinnhaltiger. Gerade das
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In-der-Schwebe-Halten der Bilder zwischen Eigenstindigkeit und Zusammenhang

lisst Momente ins Zentrum riicken, die andernorts, im Spielfilm, nicht fiir

erziihlwiirdig gelten: beilzufige Augenblicke, vor oder nach Ereignissen oder ohne

besondere Verbindung zu Ereignissen iiberhaupt, wie sie im Umfeld emotionaler

Spannungen erlebt oder erinnert werden. Trotz oder gerade wegen seiner Un-

bestimmtheit suggeriert der Film starke Gefiihle und Stimmungen - Resignation,

Geborgenheit, Schreck, aufwallende Energie, Flirsorge, Versunkenheit, Nervo-

sitéit.

Mit dem Flackern der Bilder, ihrem plitzlichen Entzug und Wiedererscheinen,

ergehen Impulse, die Fantasien in Gang zu setzen; anstelle von narrativer Linearitét

und Kausalitit, wie sie den Spielfilm bestimmt, tritt eine endlose Verzweigung und

Verflechtung imaginativer Situationen und Gefiihle. ‘Frozen Flashes’ bleibt offen

wie ein Projektionstest, der die Zuschauer zu eigenen Vorstellungen inspiriert, gibt

sich jedoch nicht zuriickhaltend und neutral, wie es dem Wesen solcher Tests

entspricht, sondern insistiert in obsessiver Weise auf der eigenen Gestaltung. Dore

0.s Film gilt als dusserst schwierig, viele Zuschauer verweigern die Rezeption,

verlassen nach wenigen Minuten die Vorstellung. Stummheit und das anstrengende

Flackern der Bilder mdgen einen Grund dafiir darstellen. Aber letztlich irritieren-

der fiir die Sehgewohnheiten ist wahrscheinlich die Verweigerung fiktionaler

Muster, obwoehl fiktional anmutende Personen vorkommen; die unruhige, gérende

Darstellung des Unsensationellen; der lyrische Gehalt visuell aggressiver Bilder

und die Zirkularitit, Statik des Erlebens - eine ganze Gruppe von Prinzipien, die der

herkommlichen mannlichen Aesthetik zuwiderlaufen. ‘Frozen Flashes’ besteht auf

der Intensitit von Erfahrungen, die miglicherweise der einfache Alltag sind.

AS TIME GOES BY... Rosi S.M.(1982). Rosi $.M.s Film ist eine autobiografische

Collage, transzendiert aber die eigene Biografie - iiber die nichts Faktisches

gesagtwird -, so dass eine iiberindividuelle, assoziative Aussage, ein Bewusstseins-

und Stimmungsbild entsteht. Die Bausteine dieser Collage sind vielfaltig, hetero-
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gen in Sujet und Materie, glelten jedoch ohne Spannungsverlust oder Bruch

ineinander. Ihre Bedeutung bleibt unkommentiert, unfixiert; den Zuschauern ist

iiberlassen, sich darin zurechtzufinden, Sinn und dsthetische Ordnung zu entdecken.

Wichtiger als Informationen ist das innere Verhiitnis der Filmemacherin zu ihrem

Material, und aus der starken Empfindung ergibt sich die Oeffnung ins allgemeine,

die das Autobiografische zur Gattung, nicht zum Gegenstand des Films macht.

Sabine Heimgértner betrachtet diesen Schwerpunkt aus der Warte der Eigen-

sténdigkeit der visuellen Elemente:

“An diesem Film (ist) zu entdecken, dass Bilder nicht in Bezug zu einer Geschichte

gesetzt werden miissen, sondern jedes fiir sich genommen einen Teil der Ge-

schichte ergibt. Keines ist erfunden, um eine Aussage zu bekriftigen, sie fiigen

sich fliessend ineinander und kiinnten fiir jeden Betrachter auch einen Teil seiner

Geschichte bedeuten. Es gibt keine Grenzen in Zeit und Raum, nur die selbst

gesetzten.” (6)

Aehnliches gilt fiir die Tonspur, die ebenfalls aus eigenstéindigen Teilen zusam-

(6) ‘As Time Goes By..." in: Bericht der 28. Westdeutschen Kurzfilmtage Oberhausen, 1982, S. 87 t.

mengesetzt ist, die gleichermassen autobiografisch und iiberpersinlich verstan-

den werden konnen. Allerdings werden die vier Hauptteile der Tonspur linger

gehalten, so dass sich eine lineare akustische Struktur aus ahgegrenzten Segmen-

ten ergibt: Zv Beginn ist Gershwins lyrisches Lied “Embraceable You” unterlegt,

dessen schwermiitig-sehnsiichtige, erotische Siisse zunéchst die Stimmung vor-

gibt; spiter liest Rosi S.M. selbst eine Romanstelle aus ‘Nachdenken iiber Christa

T.” von Christa Wolf vor (und niemand kiénnte sie musikalischer lesen); es folgt ein

Stiick Kinderbuch von leichterem Charakter; und schliesslich eine lange Brecht-

Passage, vorgetragen von einem Auslander, der mit den Konsonanten kimpft, laut

und abgehackt spricht, so dass nur Bruchstiicke zu verstehen sind. Eva M.J.

Schmid erliiutert, wie dieser schwierige und qualvolle Vortrag sich in den Film

einfiigt:

Wie der Rezipient sich Miihe geben muss zu sehen, so muss er sich Miihe geben zu
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hiren. Auch wird durch den “Verfremdungseffekt” des unkerrekten Aussprechens
der politische Text akustisch zu einer Art Gerdusch-Musik, deren Zerbrochenheit
den Brechungen der Aussenwelt jenseits des hauslichen Geborgenseins korrespon-
diert.(7)
(7) “Rosi S.M.”, In: epd Film, Heft 6 (Juni/Juli 1984), S.71.

Man kiinnte ergéinzen, dass die auslandische Brecht-Passage auch die Funktion
erfiillt, eine Art harten Balken in den Film einzuziehen. Die Tour-de-Force, die er
den Zuschauern zumutet, ist zugleich eine Wendung zu Ernst und Verletzbarkeit -
zu Themen und Empfindungen, die auch vorher stets mitschwingen, durch die
Musikalitat der Stimmen und Schiinheit der Bildkompositionen aber harmonisiert
werden.

Wihrend die Tonspur sich in Abschnitte gliedert, sind die Bilder in freier Foige
verwoben, manche Motive kommen nur kurz und einmal vor, andere kehren,

vielféltig variiert, immer wieder. Hiusliche Szenen mit Kindern und ihren Puppen,

mit Schuhen, Blumen und Katzen oder Blicke aus dem Fenster auf Mauern und

Strassen wechseln mit Landschaften, Panzern auf einem vorbeifahrenden Zug,

Wellen, die sich am Ufer brechen. Dazwischen Fotos, Handschriftliches, Spuren

einer Biografie; und immer wieder filmische Selbstreflexion, sei es, dass ein Baby

ein Stiick Filmzubehr in der Hand hilt, sei es, dass Startband-Nummern eingeblen-

det sind oder die Filmemacherin sich selbst, die Kamera im Anschlag, portratiert.

Auch die Vielfiltigkeit des filmischen Materials, der Wechsel von Schwarzweiss zu

Farbe, die verschiedenartige Kirnung, Tonung, Schirfe sind selbstreflexive Ver-

Zwei Motive sind von besonderer Intensitat. Zum einen der Blick auf eine Back-

steinwand ohne Fenster, in der sich eine breite Nische oder Empore befindet, die

wie eine Bilhne aussieht. Diese Wand kommt leitmotivisch immer wieder ins Bild,

bei wechselndem Wetter, aus wechselnden Distanzen, verschiedenen Winkeln, mit

verschiedenen Objektiven gefilmt. lhr Symbolcharakter ist uniibersehbar und

vielschichtig: die Wand als Begrenzung, auf die der stidtische Blick stdsst - die
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karge, gefingnishafte Aussenwelt im Gegensatz zur belebten, perstnlichen

Wohnung; Berliner Hinterhife, Wohnverhiltnisse, zerfallende Architektur des

19. Jahrhunderts; die Wand als Biihne fiir die Imagination, als Projektionsfliche

fiir Vorstellungen, die das Gefangensein, den versperrten Blick iiberwinden: fiir

den Film ‘As Time Goes By ...’. Eines der weiblichen Grundthemen, der Gegensatz

von Innen und Aussen als Blick von drinnen nach draussen, findet hier eine

originelle und filmische Bearbeitung.

Ein zweites besonders intensives Bild ist die Schlusseinstellung. In ihr kommt die

Handkamera besonders zur Geltung, die auch vorher oft fiihlbar eingesetzt war und

das Gezeigte als Gesehenes auswies, auf das die Filmemacherin reagiert. Die

letzte Einstellung zeigt einen dden Triimmerspielplatz mit ein paar Bidumen in

dimmrigem Licht; er ist begrenzt von einer Hiuserwand, auf die in grossen weissen

Buchstaben das Wort “Mutter” geschrieben ist. Die Kamera nimmt sich Zeit,

erfasst langsam das GelZinde in einer zigernden Bewegung von rechts nach links

(gegenlédufig zur Gblichen Blickrichtung), beschreibt einen Halbkreis auf die

Inschrift zu, bis das Wort “Mutter” gross und zentral im Bild steht. Rosi S.M. hat

vor Gefiihlen keine Angst.

‘As Time Goes By...’ hat viel Beifall gefunden. Doch als bei der Vorfiihrung auf den

Kurzfilmtagen in Oberhausen etwas schiefging, so dass eine zweite, makellose

Projektion erbeten wurde, reagierten viele mannliche Zuschauer aggressiv -

einmal sei schon zuviel gewesen - und verliessen unter Protest das Auditorium. Die

offene Struktur des Films oder sein subjektiver Blick, vielleicht auch sein un-

verhiilltes Gefiihl waren ihnen offenbar unangenehm.

ZITRUSFRUCHTE. Hille Kohne (1988). ‘Zitrusfriichte’ loste bei grossen Tellen des

ménnlichen Publikums in Oberhausen starke Abwehrreaktionen aus: “Spiilwasser”

war der Ausdruck dafiir. Was diese abfillige Bezeichnung auf den Punkt bringt, ist

eine Rezeption, fiir die Abfolge und Kompaosition der Bilder beliebig blieben, der

subtile Fluss von Licht und Farhe sich als Brei darstelite. “Spiilwasser” erinnert
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ausserdem an die unterste Hausfrauentatigkeit, das Herumpantschen in lauwarmen

Essensresten. - Zweierlei verbliifft bei dieser, den meisten Zuschauerinnen villig

unverstindlichen Reaktion: dass eine so manifeste dsthetische Leistung ganz

unbemerkt voriibergehen konnte und dass ein so dtherischer, leiser, kurzer Film

solche Aggressionen verursacht.

‘Zitrusfriichte’ handelt von den visuellen Eindriicken eines Sommertages am

Mittelmeer, die in ihrer fliichtigen, vibrierenden Sinnlichkeit festgehalten sind.

Viel Blaugriin und Zitronengelb, flirrende Blitter, Gitterwerk, Holzwerk, Friichte,

ein Steg zum Meer, das aufgeldste Licht auf der Wasseroberfliche, Spiel mit

Schatten, kurze, spielerische Auftritte der Filmemacherin und ihrer Freunde sind

das gegenstandliche Ausgangsmaterial, das einer komplexen, variationsreichen,

filmischen und malerischen Behandlung uaterzogen wurde. Vieles kehrt immer

wieder, aber in je anderer Gestalt: andere Bildausschnitte, andere Reihenfolge der

Montage, andere Kombination der Objekte, Uebergang von Pesitiv zu Negativ, vor

allem aber Wechsel in Beleuchtung und Farbténung. Hille Kbhne arbeitet beson-

ders gern mit Farbfolien und Filtern, durch die sie ihr Material virtuos variiert und

ihm eine glasige Durchsichtigkeit verleiht. Diese Variationsstruktur gibt dem Film

seine Atmosphiire und Einheit, aber auch seine dsthetische Kontrolliertheit,

Distanz und Intellektualitit. Der Ernst wird jedoch immer wieder gebrochen, teils

durch verspielte Einfélle und das nervise Tempo des Schnitts, teils durch ein-

greifende Selbstinszenierungen der Filmemacherin, teils durch Uebergang von

fotografischen zu Techniken der bildenden Kunst und - zum Schiuss des Films -

durch Aufnahmen gereihter Bildkader, die den Materialcharakter des Films reflek-

tieren.

Doch die wichtigste Qualitét liegt im inneren Verhiltnis von Filmemacherin und

visuellem Material: die mediterranen Eindriicke scheinen weniger Aufzeichnung

der Wirklichkeit als bereits Kamera-Eindriicke zu sein, Reaktionen auf die Wirklich-

keit mit den Augen des Films und seiner (Hille Kdhnes) Verwandlungsmaglich-
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keiten. ‘Zitrusfriichte’ wirkt wie eine Art Dialog zwischen visuellen Phéinomenen,

Kamera, Trick- und Schneidetisch und der Filmemacherin selbst. Verénderungen

der Blende lassen das Meer noch wissriger, die Lichtreflexe noch schimmernder

erscheinen; die Fliichtigkeit der Eindriicke wird durch Handkamera, rasche

Bewegung, plitzliches Anhalten, Zeitraffer-Effekte, Ueberlagerung mit Nega-

tivfilm und Nervositit der Schnitte gesteigert; die zarten, abgestimmten Farben der

Mittelmeerkiiste kommen durch Filter noch klarer zum Ausdruck; die Ruhe der

Landschaft verstirkt sich durch Verzicht auf Ton, die villige Stummheit des Films;

die malerische Qualitit der Bilder wird durch gemalte/gezeichnete Tafein, die

Synthetik von Manipulation und Montage durch Collagen betont; die eigene

Prasenz bei der Aufnahme schiiéigt sich im Vorkommen der Filmemacherin - ihres

Fusses, iires Schattens, ihrer ganzen Person - auf der Leinwand nieder. Jeweils

wird auf die eigene Kreation und Kreativitdt durch Steigerung und weiteres

Hervortreiben wahrgenommener Sachverhalte verwiesen - jedoch ohne mono-

manische Selbstverherrlichung, sondern eher mit einem Gestus der Verwunderung

und doch Gewisshelt vor dem eigenen Werk. Gegen Ende erscheinen, eingebettet

in elne gemalte Bildkomposition und andere graffitiartige Texte, die Worte “Ich bin

ein Kiinstler”.

Dieser Dialog zwischen Werk und Kiinstlerin, mit dem sie sich in alle Elemente ihres

Film einschreibt, bestimmt auch Struktur und Dramaturgle. Es ist eine Struktur, die

keiner Hhepunkte und Krisen bedarf, sondern aus den Aussagen und Antworten

von Material und Bearbeitung lebt, sich in den nuancierten Tinungen von Licht und

Farbe niederschlzigt. In gewisser Weise entspricht ‘Zitrusfriichte’ der literarischen

Form des poetologischen Gedichts: einer Form, die gleichzeitig lyrische Phiino-

mene schildert und iiber den eigenen Entstehungsprozess, das Phinomen #asthe-

tischen Schaffens, reflektiert. Auch poetologische Gedichte haiten die Zeit an,

verweigern eine lineare Entwicklung, da sie Beobachtung und Kreation, Wirklich-

keit und deren Bearbeitung in eins setzen und damit ihre eigene Chronologie
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aufheben.

Wenn nun im folgenden eine Reihe dsthetischer Tendenzen herausgehoben wird,
die in den Experimentalfilmen von Frauen bevorzugt vorkommen, so sind ein paar
Vorsichtsmassregeln und Vorbemerkungen am Platz.

Zundchst ist nicht anzunehmen, dass es dsthetische Tendenzen gibt, die aus-
schliesslich bei einem Geschlecht zu finden sind. Die Verschiedenheit der Ge-
schlechter ist dafiir nicht ausgepragt genug, weder psychisch noch biologisch, und
daher kann es hier nur um Gewichtungen gehen, nicht um die Exklusivitdt von
Merkmalen. Ausserdem werden Manner und Frauen in die gleiche Kultur hinein-
sozialisiert (wenn auch auf unterschiedliche Weise). Die mannlichen Kunsttradi-
tionen sind zugleich die den Frauen angebotenen; weibliche Traditionen existieren
nur am Rande, werden kaum vermittelt.

Ein Missverstdndnis wire es auch zu glauben, dass die “weiblichen” Tendenzen bei

allen Frauen gleichermassen stark sein miissten - oder dass jeweils alle (oder

ilberhaupf diese) Tendenzen nitig sind, um ein Werk als weibliches zu identifizie-
ren. Ebensowenig macht es einen Mann zur Kiinstlerin, wenn auch er einige der
Tendenzen verfolgt. Allerdings ist nicht anzunehmen, dass das Publikum einen
solchen Kiinstler problemlos versteht und akzeptiert. Er wird mit Zhnlichen Schwie-
rigkeiten zu kimpfen haben wie seine Kolleginnen.

Ein drittes Bedenken liegt in der Gefahr, dass durch das Aufstellen einer “weibli-
chen Aesthetik” eine weitere und iiberfliissige Polarisierung der Geschlechter
eingerichtet werden konnte. Frauen wiirden einmal mehr auf etwas festgelegt, was
ihnen in dieser Form gar nicht entspricht, wiirden erneut behindert und gettoisiert.
Ausserdem ist, wie eingangs schon gesagt, der Zeitpunkt noch nicht reif, um
biindige Aussagen zu machen: Hypothesen, vorlaufige Beobachtungen aber kinnen
leicht als zeitlose Normen missverstanden werden.

Ueberhaupt ist ja schwer zu entscheiden, welche Eigenschaften als anthropologi-

sche Konstanten, als naturgegeben, aufzufassen sind, und welche der weiblichen
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Lebenserfahrung in dieser Kultur entspringen. Dementsprechend vorldufig,

zeitbedingt ist jede Definition einer weiblichen Aesthetik. Aehnliche Vorbehaite

wiirden ibrigens fiir die Ermittlung einer ménnlichen Aesthetik gelten, wolite

jemand so waghalslg sein, sie zu erforschen. Auch hier ist schwer auszumachen,

was sich geschlechtlicher Identitit, was kulturelier Sozlalisation verdankt. Beides

scheint sich in der patriarchalen westlichen Kultur zur Aesthetik schlechthin ver-

schmolzen zu haben, der sich die weibliche nun als andersartige, anomale

gegeniibersieht. Aber vielleicht umgreift diese ménnliche Aesthetik gar nicht alles

Aesthetische, sondern hat viele Miglichkeiten vernachldssigt und ausgegrenzt,

die nun in der Aesthetik der Frauen wieder zum Durchbruch kommen. Jedenfalls

sind manche als “weiblich” erfahrene Tendenzen - zum Beispiel der Verzicht auf

eine hierarchische Gliederung des Materials (s. weiter unten, Punkt 6) - in anderen

Kulturbereichen, etwa der indischen Kunst, sehr gelédufig. So kinnte man eines

Tages feststellen, dass nicht die weibliche, sondern die (ausgrenzende, norma-

tive) ménnliche Aesthetik eine Anomalie darstellt.

Bel allen Bedenken und Vorbehalten besitzen Beobachtungen zu einer ge-

schlechisspezifischen Aesthetik ihren eigenen Erkenntniswert, und es ist zu er-

warten, dass sie zur dsthetischen Katergorienbildung einen Beitrag leisten, der zu

einer grosseren Nuanclerung der Betrachtung fiihrt. Sie kinnten ausserdem

Selbstverstindnis und Selbstbewusstsein der Kiinstlerinnen erhthen und das

ffentliche Versténdnis ihrer Kunst - Rezeption ebenso wie Kritik - erleichtern. Von

der Verkennung der Qualitat weiblicher Experimentalfilme, ihren Misserfolgen,

weil sie in ihren formalen Prinzipien und Ausdrucksbediirfnissen nicht begriffen

werden, war ja bereits die Rede.

Das Problem, ob und wie sich die Kunst von Méinnern und Frauen unterscheidet, ist

auch im Rahmen der Geschlechterpsychologie interessant. Sigmund Freuds

ungeldstes “Rétsel des Weibes” und die beriihmte Frage “Was will das Weib?”

stehen ja immer noch an. Die sexuelle Differenz hat das Denken dieses Jahrhun-
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derts in hohem Masse beschiftigt, teils aus der Warte des Mannes, der das 50

Unbekannte, Weibliche ausioten wollte, teils aus der der Frau, die mit neuen
Denkansdtzen und Erfahrungen eigene Wege geht. Hier haben Beobachtungen zur
geschlechtsspezifischen Aesthetik ihren besonderen Stellenwert, kinnen zur
Selbstdefinition ebenso beitragen wie dazu, bestehende Verallgemeinerungen
iiber die Gattung Mensch zu relativieren.

Die folgenden neun Kategorien einer weiblichen Filmasthetik sind nicht nur aus
den Filmen gewonnen, die hier besprochen wurden. Existenz und Relevanz der
Tendenzen nachzuweisen, ihre verschiedenen Erscheinungsformen zu beobachten
und, wenn mdglich, zu erkidren, ist vielmehr ein ldngeriristiges Unternehmen. (8)
Es gilt nicht nur dem deutschen Experimentalfilm - vor allem Beispiele aus den USA,
(8) Einige der hler aufgetiihrten Tendenzen wurden schon In meinem Vorwort zu dem Frauen und Film-Hett 37,
England und Oesterreich lieferten ebenfalls Befunde -, und es bezieht auch andere
“Avantgarde und Experiment” (1984), S. 41, dargestellt.

Medien und Kiinste als Parallelmaterial mit ein. Manche der Beobachtungen und

Thesen lassen sich aus den Aussagen von Kiinstlerinnen und Kritikerinnen erharten,

andere sind vielleicht gewagter, mglicherweise auch verkehrt.

1. Lakonische Polemik. ein Stilzug weiblicher Filme ist der lakonische,
knappe Duktus, mit dem oft sehr beissend oder ironisch polemisiert wird (bei Cathy
Joritz, Eva Heldmann). Ménner, so scheint es, brauchen mehr Platz und Zeit, um
sich zu beschweren; aber fiir ihre Experimentalfilme, vielleicht fiir ihre Kunst
iiberhaupt, bildet die persiinliche Beschwerde ohnehin kein rechtes Thema. Bei
Frauen ist das anders:

“Die Kunst der Frauen hat(...) oft auch noch das Pathos, etwas mitteilen zu wollen,
Auskunft zu geben, Kritik am Bestehenden zu sein, nicht nur in der vermittelten
Form des utopischen Vorscheins, der Entgegensetzung einer anderen Weit, son-
dern auch in den Formen einer intellektuellen, ironischen Kritik am Bestand von
Kunst und Geselischaft.” (9)

{9) Gertrud Koch, “Die optische Ent-Téuschung”, in: Kunst mit Elgen-Sinn,

Warum die Kritik oft lakonisch-irenisch erfolgt, ergibt sich vielleicht daraus, dass
a.a.0., 8. 23.

sie sehr ausgereift ist (die Zustéinde lasten schon lange auf den Frauen); vielleicht
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auch daraus, dass der Aufplusterung, dem sprachlichen Bombast der Mannerkultur
nicht mit gleichen Mitteln geantwortet werden soll.

2. Konzentration auf die eigene Erfahrung. oass die eigenen
Erfahrungen oft im Mittelpunkt stehen, entspringt nicht nur der Armut filmema-
chender Frauen, wie oft angefiihrt wird. Vielmehr ist es auf ein Bediirfnis
zuriickzufiihren, zundchst nur die eigene Erfahrung gelten zu lassen, da man
gelernt hat, den Lehren der patriarchalen Kultur zu misstrauen. Es hat sich
bewihrt, bei den Daten zu beginnen, die die eigenen Sinne vermittein.

Ein Aspekt davon ist die Konzentration auf die eigene, persinliche Sphire - die
Wohnung, den Blick aus dem Fenster, die Gegenstédnde des tédglichen Bedarfs, den
Urlaub, Haustiere, Familienmitglieder und Freunde (Rosi $.M., Rotraut Pape, Dore
0., Hille Khne). Ein anderer Aspekt liegt darin, Symptome zu prisentieren, die aus
den Sachverhalten ablesbar sind (Eva Heldmann, Dore 0., Rosi S.M.), so dass sich

die Zuschauerinnen ein eigenes Bild von der Lage machen kdnnen. Auch diese

Présentationsweise hat etwas Lakonisches. Ausserdem ist sie besonders filmisch,
da sie auf der intensiven Anschauung beruht.

3. Umgang mit Obiekten. In den Filmen von Frauen scheinen Gegen-
stinde oft besondere Bedeutung zu haben, ohne dass sich diese Bedeutung
verbindlich - als Symbolik - erschliessen liesse. Dies mag einerseits damit
zusammenhéngen, dass eine konsistente weibliche Symbolsprache sich mangels
Tradition nicht hat entwickeln kinnen; die Gegenstinde behalten den Status
privater oder potentieller Symbolik.

Andererseits ist eine starke Empathie, ldentifizierung mit Objekten festzustellen.
Sie iibernehmen Aspekte des eigenen Ich oder anderer Personen, werden stellver-
tretend eingesetzt, um taktile Effekte, kirperliche Eigenheiten, Gefiihlszustinde,
Verhaltensweisen oder Wiinsche auszudriicken. Der vielbeschworene weibliche
Objektcharakter kiinnte eine Erklérung fiir dieses Phinomen sein, aber auch der

Alitagsumgang mit persdnlichen Gegenstinden, die narzisstisch besetzt sind
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spielt sicherlich eine Rolle. Die Identifizierung mit Objekten wird besonders in
Filmen gefirdert, in denen Personen keine oder nur eine sporadische Rolle spielen,
obwohl es um zwischenmenschliche oder subjektive Themen geht.

4. Selbstinszenierung und gestische Einschreibung. “ie
Inszenierung ihrer Kdrperlichkeit hat in der Kunst von Frauen wesentliche Be-
deutung, bei aller Unterschiedlichkeit der Medien und Ausdrucksvielfalt. Daraus
entwickeln die Kiinstlerinnen ihre eigene weibliche lkonografie, darin inszenieren
sie kirperliche Présenz einer Gestik, die auf Raumkonzepte iibergreift und sich in
ihnen zu interpretieren versteht. Die Kiinstlerin liefert aber dadurch kein endgiiltig
kodierbares Bild, sondern bleibt gegebenenfalls lediglich in ihrer ‘gestischen’
Einschreibung gegenwirtig. Das Pathos dieser Selbstinszenierung ist ambivalent
im stetigen Oszillieren zum Ironischen hin. Das Herausstellen des weiblichen
Subjekts wie sein villiges Verschwindenlassen beschreibt den Bogen kiinstleri-

scher Darstellung von weiblicher Selbstbehauptung bis zur kritischen Selbstdi-

stanzierung.(10)
(10) Silvia Elblmayr, 2.2.0., $.9.

Fast alle der genannten Filmemacherinnen betreiben solche Selbstinszenierung

oder “gestische Einschreibung” ihrer selbst in das Werk (11) - sei es iiber die eigene
(11) Vgl. dazu Valie Exports Ausfiihrungen

Stimme (Eva Heldmann, Rosi S.M.), den zeichnenden Strich (Cathy Joritz), die

zum “Feministischen Aktlonismus”, in: Glslind Nabakowskl, Helke Sander, Peter Gorsen (Hrsg.), Frauen in

Handkamera (Rosi S.M., Hille Kohne) oder die eigene Prisenz im Film (Rotraut

der Kunst, Bd. 1 (Frankfurt 1980), . 139 f1.

Pape, Rosi §.M., Hille Kohne). Selbst der Auftritt anderer Frauen hat eine subjek-

tive, fast autobiografische Farbung (Eva Heldmann, Dore 0.), als ob die Darstelle-

rinnen stellvertretend eingesetzt wiirden. - Auch die von Silvia Eiblmayr konsta-
tierte Ironie ist in den Beispielen wiederholt spiirbar.

5. Induktivitit. pie Méglichkeit, die das Medium Film bietet, ein Werk am
Schneidetisch allmahlich aus vielen Elementen aufzubauen, entspricht dem Wesen
weiblicher Kreativitdt miglicherweise besser als der - deduktive - Entwurf nach
Massgabe einer Leitidee. Statt der vorgefassten, ausgearbeiteten Gliederung

besteht der erste Arbeitsschritt von Frauen héufiger aus der Konstruktion einzelner
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Kerne, um dle herum sich das Material allmé@hlich anlagert.(12) Diese Vorgehens-
(12) Vgl. dazu Yvonne Rainars ‘Fiim

welse hat oft eine grossere Eigenstandigkelt der Telle zur Folge und kann zu einer
About a Woman Who...’ von 1974, In dem eine Sequenz als “emotional accretion in48steps” bezeichnet
nicht-linearen, achronologischen Struktur fiihren (im Gegensatz zu einer strengen
wird - d.h. sine emotionale Anlagerung oder Sedimentierung, eln alimihlicher Aufbau. Auch andere Sequenzen
kausalen Bindung und Unterordnung aller Telle). Ausserdem ist diese Form der
In den Fllmen Yvonne Ralners kinnten so ganannt werdon,

Montage elastischer, erlaubt es, inmer wieder neue Elemente zu beriicksichtigen
und zu assimilieren, die bei einem deduktiven Verfahren keinen Eingang in das
Werk gefunden hitten. In der Assimilation kann es zu einer Wechselwirkung der
Teile untereinander kommen, einem Reagieren des Werks auf sich selbst (wle bei
Hille Kidhne); oder zu einer grisseren Spannbreite und Spannung der Elemente und
zu unaufgeldsten Widerspriichen, die nebeneinander stehenbleiben (wie in der
Tonspur von Rosi S.M.).

6. Enthierarchisierung. pas induktive Verfahren ist einer anderen

welblichen Tendenz verwandt: der Vermeidung hierarchischer Kompositionen,

sowohl im Einzelbild wie in der Gesamtstruktur. Anstelle einer Einteilung in Haupt-




und Nebensache (mit der Hauptsache in der Mitte) oder einer Gliederung, die
langsam zum Hohepunkt fortschreitet, dann abklingt, finden sich mehrere Zentren
mehr oder weniger gleichberechtigt nebeneinander. Die Entwicklung erfolgt nicht
in linearer Zlelstrebigkelt, sondern eher zirkuldr, in Reihung oder Verflechtung
dhnlicher Elemente (bel Hille Kdhne, Rosi S.M., Dore 0., bis zu einem gewissen
Grad auch Rotraut Pape).

Es ist zu vermuten, dass diese Tendenz zur Enthierarchisierung besonders viel Irri-
tation auslist, weil man an ein Ordnungsgefiige, eine Bewertung des Materials ent-
sprechend seiner Wichtigkeit, und an den Sieg des Wichtigsten gewihnt ist.

1. Die Farbe als Konstruktionsprinzip. schon im Aitag wird
allgemeln zugestanden, dass Frauen Farben differenzierter wahrnehmen als Méanner
= und es wird begriindet aus dem Stellenwert der Mode fiir Frauen, ihrem Interesse
an Stoffen und Accessoires. Sle miissten Ihren Blick fiir die personliche Farbdrama-

turgie schirfen, um den ménnlichen Anspriichen auf eine attraktive Erschelnung




gerecht zu werden. Das mag stimmen, aber die weibliche Farbnuancierung kinnte
auch einer angeborenen hiheren Farbtiichtigkeit entspringen. Sich fiir Mznner
farbsubtil anzuziehen, die dies kaum bemerken, wiire wenig sinnvoli: dass etwa
10% aller Ménner ohnehin farbenblind sind, die iibrigen eher desinteressiert, ist
den Frauen ja hekannt.

In den Filmen von Frauen (allen hier besprochenen, mit Ausnahme von ‘Negative
Man’, der aus gutem Grund schwarzweiss ist) spielt die Farbe eine wichtige,
konstitutive Rolle. In manchen Fillen ist sie der eigentliche Protagonist (z.B. bei
Hille K6hne). Dabei geht es weniger um die Symbolik der Farben als um emotionale
Werte, vor allem aber darum, mithilfe von farblicher Verwandtschaft Beziehungen
herzustellen, mithilfe von Kontrasten Beziehungen aufzubrechen. Oft liefert die
Farbe auch das dynamische Moment, wird schockhaft eingesetzt oder bestimmt

den Fluss der Bilder in Sequenzen, die ansonsten statisch sind.

8. Geschlossene Hintergriinde. inFitmenvon Fravenist eshéutig der

Fall, dass der Hintergrund flachig und geschlassen ist; statt in unbegrenzte Tiefe
schaut man sozusagen in einen Kasten oder stiisst gegen eine Mauer (EvaHeldmann,
Rotraut Pape, Rosi S.M. in ihrem Leitvmotiv; bei Dore 0. bringt das Flackern und
Zucken der Bilder mit sich, dass man meist nur die Hauptobjekte im Bild fixieren
kann, die Hintergriinde indifferente Flachen bleiben). Die Zentralperspektive und

ihre raumliche Illusion (13) scheinen hier ebensowenig Bediirfnis wie das (“ménnli-
(13) Zur Zentralperspektive und alternativen Raumvorstellungen vgl. Monlka Funke
che”) Erlebnis, in eine Schlucht oder einen Tunrel zu blicken, sich im Endlosen zu
Stern, “Zum Raum In Filmen von Frauen”, Frauen und Film-Heft 27 (1981), S. 24 ff.
verlieren.(14) Statt der Staffelung der Objekte und der vertikalen Bewegung in die
(14) Auf das ma3nnliche Bediirtnis, sich selbst im Raum zu bewegen, die Dreldimensionalitat
Tiefe oder aus ihr heraus liegt die Prioritét auf der Verspannung der Oberfléche des
des Raumes auszukosten, hat Laura Mulvey in “Visual Pleasure and Narrative Cinema” (1975) hingewiesen -
Bildes, auf der Textur und der Farbkomposition (die von festen Hintergriinden
iibersetzt von Karola Gramann in: Frauen in der Kunst, Bd. 1, 2.2.0., $.38 1.

profitiert).
9. Ruhe und Bewegung. kamerabewegungen sind in Filmen von Frauen
seltener und erfolgen nicht unbedingt dort, wo sie iiblicherweise zu erwarten

wiren. Die Kamera ist oft statisches Beobachtungsinstrument, und die Objekt-



bewegung, auch wenn sie minimal ist, wird wichtiger genommen als die Elgen-
bewegung. Glelchzeitig wird Bewegung, wenn sie sparsam erfolgt, umso stirker
empfunden (Eva Heldmann). Die eigentliche Dynamik wird in vielen Féllen erst am
Schneidetisch erzielt. Der expressive Wechsel von Ruhe zu Bewegung scheint
einen besonderen Reiz zu haben - miiglicherweise auch als Metapher fiir die eigene
kiinstlerische Titigkeit (15) (Rosi .M., Hille Kihne). Um diesen Reiz der Entladung
(15) Vgl. hlerzu meinen Aufsaiz “Zu Maya Derens 'At Land"", Fraven und Flim,
in Bewegung auszukosten, ist langere Statik, Geduld mit dem Bild erforderlich,
Heft 37 (1984), 5. 83 1.
eine Geduld, die viele Zuschaver nicht aufzubringen gelernt haben.
(Fiir die freundliche Genehmigung des Vorabdrucks danken wir ganz herzlich Prof.

Walter Schobert vom Filmmuseum Frankfurt und dem Herausgeber des Experimen-

talfilmhandbuches Prof. Ingo Petzke.)

Heide Schliipmann, Die Emanzipation des Films.

Germaine Dulacs und Maya Derens Theorien der

Avantgarde. Gewdhnlich gilt als politisches Kino der engagierte Dokumen-

tarfilm, der sozialkrititische Spielfilm. Der experimentelle, der Avantgardefilm hat
in seiner betonten Auseinandersetzung mit der Form fiir den naiven Kritiker das
Odium des Unpolitischen. Die ersten explizit feministischen Filme, die im Zusam-
menhang mit der neueren Frauenbewegung entstanden, versuchten mit der Kamera
die Unterdriickung der Frau, den Sexismus der Miinnergeselischaft zu dokumentie-
ren. Sehr bald aber gewann ein Bewusstsein iiber die Politik der Form an Geltung:
die Erkenntnis, dass das Medium Film, das Instrument der Kamera keine neutralen
Mittel und Werkzeuge sind. In ihnen hat sich die Geschichte des patriarchalen
Kinos sedimentiert. Es reicht nicht, dass der feministische Film neue Reali-
titsbereiche unter verinderten Perspektiven aufgreift, er muss eine Revision der
bisherigenFilmgeschichteversuchen und einen Eingriff in die Bildwelt der Zuschaue-
rinnen und Zuschauer darstellen.
Die Avantgarde ldsst sich als ein Korrektiv des herrschenden Kinos begreifen: sie

befreit die filmischen Mittel aus fhrem entfremdeten Gebrauch und nimmt die
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wirklichen Interessen der Zuschauer wahr. Vor allem englische Filmemacherinnen
und Theoretikerinnen sprachen sich in den siebziger Jahren fiir eine Verbindung
von Avantgarde und Feminismus aus (1). Sie mussten ihre Position gegen den

(1) Etwa Laura Mulvey, Pam Cook. Vgl. dazu auch: Karala
Vorwurf verteidigen, sich von der ‘Basis’ der Frauenbewegung zu entfernen. Die

Gramann, Helde Schliipmann, “raus aus den prokrusteshetten! - die diskussionsheitréige des ‘women’s

seit 1976 erscheinende amerikanische Zeitschrift CAMERA OBSCURA stelite den
event edinburgh 1979", erschienen In: Frauen und Film Nr. 22, Dezember 1979,

Zusammenhang von Feminismus und Avantgarde ins Zentrum ihrer Arbeit. Dieser
Zusammenhang hat eine Geschichte.

Alssichindenzwanziger Jahren im Bereich des Films avantgardistische Bewegungen
durchsetzten, beteiligte sich daran massgebend eine ehemalige Mitarbeiterin der
feministischen Zeitschriften LA FRANCAISE und LA FRONDE: Germaine Dulac. Filme
wie LA SOURIANTE MADAME BEUDET (1923) und LA COQUILLE ET LE CLERGYMAN
(1926-28) werden heute als Beispiele feministischer Filmarbeit rezipiert. Mitte der

vierziger Jahre initiierte Maya Deren mit ihren Filmen - MESHES OF THE AFTERNOON

(1943), ATLAND (1944), RITUAL IN TRANSFIGURED TIME (1 946) - eine neue Avantgarde.

Ueber den Einfluss ihrer Arbeiten auf das New American Cinema und die Bedeutung
ihres Engagements fiir den experimentellen Film ist viel zu wenig bekannt.

Beide Filmemacherinnen setzten sich auf vielfache Weise fiir den unabhingigen
Film ein - Dulac z.B. mit der Filmklubbewegung, sie war Anfang der zwanziger Jahre
Generalsekretidrin der Ciné-clubs; Maya Deren engagierte sich fiir Verleih und
dffentliche Prasentation des 16mm-Experimentalfilms, griindete die Creative Fiim
Foundation, die Stipendien an Filmemacher vergab. Sie befassten sich aber auch
theoretisch mit den Maglichkeiten und Aufgaben des Mediums. Ihre Publikationen
sprechen dem Avantgardefilm eine zentrale Rolle zu - im Gegensatz dazu, wie
Geschichtsschrelbung, Kritik und Theorie ihn durchweg behandeln. Die Schriften
von Dulac und Deren sind mehr als Beiprodukte, sie enthalten Aspekte einer
Aesthetik des Films, die aus der Selbstreflexion autonomer Filmarbeit hervorgeht.
Maya Derens Ueberlegungen zu einem Begriff des Films bildeten Anfang und

Grundlage einer theoretischen Auseinandersetzung innerhalb der amerikanischen
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Avantgarde.

Die Avantgardebewegungen, die sich wiihrend und nach dem Ersten Weltkrieg in
Literatur und bildender Kunst entwickelten, wollten den Ausbruch aus dem Kunst-
ghetto. Zur gleichen Zeit wurden auch die Auseinandersetzungen mit dem Kino von
der Hoffnung auf die kulturrevolutiondren Krifte des neuen Mediums geprigt.
Walter Benjamin sah noch 1935 den Dadaismus als Vorwegnahme dessen, was erst
der Film mit seinem veréinderten technischen Standard einholen kiinne. Doch
volizog sich schon im Lauf der zwanziger Jahre unaufhaltsam die Verbiirgerlichung
des Kinos. Hatten sich die Vorstellungen von den emanzipatorischen Miglich-
keiten des Flims zunéchst ganz an seine Massenwirksamkeit gekniipft, so wurden
sie in der Hinsicht durch die sozialpolitische Entwicklung enttduscht. Auf diesem
Hintergrund muss man die Konstituierung einer Film-Avantgarde sehen: Die Ein-
wanderung der Avantgarde in den Film zielt auf die Rettung der in ihm angelegten

Tendenzen zur Aufhebung biirgerlicher Kultur. Die dsthetische und politische

Qualitiit des Avantgarde-Kinos wird verkannt, sieht man, wie Siegfried Kracauer,
in ihm wesentlich eine Unterwerfung unter traditionelle Kunstformen.

Dulac und Deren vertreten den Anspruch von ‘Film als Kunst'. Das kiinnte seine
Riickbindung in den etablierten Kulturzusammenhang bedeuten, wird aber in der
theoretischen Ausfiihrung als emanzipatorisches Postulat erkennbar. Zunéchst

und vor allem hat dieser Anspruch einen kritischen Sinn - Kritik an der Wirklichkeit

des Films um der Erkenntnis seiner Miglichkeiten willen. “Ille Avantgarde ist

aus beidem, aus der Kritik der Gegenwart und der Voraussleht auf

T R
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die Zukunft, geboren,”(2) schrieb Germaine Dulac 1932. Die herrschenden
j ‘m Germaine Dulac, “Das Kino der Avantgarde”, in: Frauen und Film (FuF),

Formen des Films sehen beide Avantgardistinnen durch vielféiltige Abhéingigkeiten

Hr.37, Dklober 1284, §. 68,

entstellit, aus denen nur die Reflexion auf die ihm eigenen kreativen Potentiale

befreien kann.
Film als Kunst postulieren sie grundsitzlich gegen das Kino als kapitalistischen

Industriezweig. Dabei unterscheidet Dulac bemerkenswerterwelse zwischen einem



“kommerziellen” und einem “marktorientierten” Film. Nur letzterer, der aus rein 47

tkonomischen Interessen produziert wird, hat mit den Maglichkeiten des Mediums

iiberhaupt nichts zu tun. Zum kommerziellen Kino hingegen steht die Avantgarde

in einem produktiven Gegensatz. “Film”, sagt sie, “ist eine Kunst und eine

Industrie”. Dort werden die Ausdrucksmiglichkeiten entwickelt, die hier dann

wieder einem breiteren Publikum entgegengebracht werden konnen. Dulacs ver-

mittelnde Sichtweise hat einerseits mit ihrer Erfahrung eines tatséchlichen Aus-

tauschs von Avantgarde und Filmwirtschaft zu tun, der im Frankreich der zwanziger

Jahre begrenzt stattfand, dem der Tonfilm dann allerdings ein Ende setzte.
Andererseits ist die Forderung nach der Verbindung von experimentellem und
kommerziellem Film nicht iiberholt, sie taucht z.B. von einer anderen Seite wieder
auf, von der Fragestellung her: was heisst wirtschaftlich im Film? Kann das Kino
sich dkonomisch iiberhaupt entwickeln, wenn es, mit Dulac zu reden, rein markt-

orientiert ist (3)?

Maya Derens Haltung gegeniiber dem kommerziellen Kino der vierziger und fiinfziger
(3) Vgl. z.B. “Marktstruktur und Bediirtnis”, In: Michael Dost, Florian Hopf, Alexander Kluge,

Jahre ist negativer. Die Filmindustrie hat generell mit den asthetischen Eigen-

Filmwirtschaftin der BRD und in Europa. Gitterdammerung in Raten. Miinchen 1973,

schaften des Mediums nichts zu schaffen. Die Mittel bestimmen unausweichlich

das Ziel: “Daraus folgt, dass man, wenn man kommerziellen Pro-
Dl

duktmnswelsen nachzuelfern sucht am Ende ganz sicher ein
R e

kommerzielles Produkt hat we|l es |mmer ein Ford sein wird und

5 I'

nicht plotzllch em Austm der auf dem Montageband der Fordwerke
N SRR

erscheint.” (4) Sie kimpft fiir die Anerkennung und das Selbstbewusstsein des

(4) Maya Deren, “Planning by Eve. Notes on ‘Indlvidual’ and ‘Industrial’ Fliim" in: Film Culture

“Amateur”-filmers, dessen Produktion die Liebe zum Medium, “zur Sache”

No 39/1965. Auf deutsch erschienen in: Maya Deren, Poetlk des Flims, Gbersetzt und eingeleltet von Brigitte

bestimmt. “Das Haupthindernis der Filmamateure ist ihr eigenes

Y . &

Mmderwemgkeltsgefuhl professlmnellen Produktionen gegeniiber.
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Die blosse klassifizierung “Amateur” hat schon einen apologeti-
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schen Beigeschmack. Aber das blosse Wort - vom Lateinischen
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amator = Llebhaber bezeichnet ]emanden, der etwas mehr aus ¢
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Liebe zur Sache tut und nicht aus okonomlschen Griinden oder 45

Zwangen llnd dlese Deutung solite sich der Fllmamateur zu eigen

i

deten Schauspieler, die kunstvollen Dekoratlonen den Mitarbeit-
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erstab und die enormen Produktlonskosten des professionellen
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sowohl im kiinstlerischen als auch |m physlschen Smne.”V(5)

Qf V', GIM.D., “Amatour

Die Avantgarde der zwanziger Jahre drehté mit teurem 35mm Materiai und konnte

versus Professional”, in: Film Culture No 39/1965. Auf deutsch erschienen In: M.D., Poetlk des Films, a.a.0.,
schon von daher den Zusammenhang mit dem Industriekapital nicht ganz aufkiindi-
$.17

gen. Wihrend des Zweiten Weltkriegs wurde die Entwicklung der 16mm-Kamera -
die fiir die Kriegsberichterstattung gebraucht wurde - beschleunigt vorange-

trieben. Maya Deren war die erste, die in dieser Technik die Chance fiir den

unabhéngigen Film erkannte. Unter anderem in ihrem Artikel “Filmmedium als

Muse und Mittel” (“Film Medium as Muse and Means”){6) legt sie dar, welche
(6) Film Cultur No 39/1965. Aul deutsch

Maglichkeiten in der Arbeit mit der 16mm-Stummfilmkamera liegen, die dem

erschienen In: M.D., Poetlk des Flims, a.a.0.

industriellen Apparat verschlossen sind.

Der Film muss sich nicht nur gegen den unmittelbaren Zugriff des Kapitals zur Wehr

setzen. Eine andere Problematik nimmt in den Schriften Dulacs und Derens einen

mindestens ebenso breiten Raum ein: Es geht darum, den Film als Kunst gegen

seine Vereinnahmung durch andere Kiinste zu behaupten. 1925 stellt Germaine

Dulac fest: “Der Film, wie wir ihn gegenwiirtig begreifen, ist nur die

Wldarspiagelung der anderen Kiinste.” (7)

(7) 6.D., “Das Wesen des Films: die visuelle
“I)as Kino aus dem Grlﬂ der etablierten Kiinste zu befreien” (8) ist daher das

Idee”, In: FuF, Nr. 37, §.53. (8) G.D., “Das Kino der
gemeinsame Interesse der verschiedenen Avantgardeschulen. Maya Deren formu-
Avantgarde”, a.a.0., S. 56

liert noch deutlicher, wie sehr die Forderung des Films als Kunst einen kritischen

Sinn gegeniiber der etablierten Kunstsphiire hat. Die kreativen Miglichkeiten des

Films sind durch ihn beherrschende, fremde dsthetische Normen derart verdeckt, ot



dass erst einmal Vorurteile abgebaut, Fehlbegritfe auseinandergenommen werden 43

miissen: “Will man heute definieren, worin der schipferische Cha-

| e ey - .,

rakter des Films besteht, muss man in der Tat ebenso sehr darauf
s 2@
emgehen was Film nicht ist, \me darauf was er ist.” (9)D.h., esgeht
| R oo
nicht um die ontologische Bestimmung der Filmkunst, sondern um ihren historisch-

Der schiipferische Umgang mit der Realitdt”, in: FuF, Nr. 37, S. 63.

kritisch vermittelten Begriff.

Dulacs Augenmerk gilt in der Hauptsache der Genese des Erzihlkinos, das, wie sie
sagt, die mechanische Reproduktion von Bewegung, die der Film leistet, zur
Darstellung literarischer und theatralischer Handlung benutzt. Mit dem soge-
nannten Film d’Art versuchte das franzdsische Kino schon 1907 sich iiber seine
plebejischen Urspriinge zu erheben und bei den Biirgern ‘hoffdhig’ zu werden. Es
griff literarische Stoffe auf, iibernahm Theater-Konventionen, zog Schauspieler
und Schriftsteller zur Mitarbeit heran. Offenbar gerieten diese Produkte weit

akademischer als der einige Jahre spiter auch in Deutschland aufkommende

‘Kunstfilm’. Die franzisischen Avantgardisten gruben den ersten Film d’Art,
L’ASSASSINAT DU DUC DE GUISE, wieder aus, um ihn als abschreckendes Beispiel
dem Spott der Oeffentlichkeit preiszugeben.

Die Kamera, urteilt Dulac, die einmal etwas vorher nie Dagewesenes vollbrachte,
ndmlich Wirklichkeit, wirkliche Bewegung wiederzugeben - Lumiéres L’ ARRIVE DU
TRAIN bedeutete eine schockhafte Erfahrung fiir das damalige Publikum -, wird

unter dem Einfluss des aufgesetzten Kunstanspruchs zur blessen Reproduktion

inszenierter Handlung missbraucht. “Man gab die Beobachtung des Le-
e _

bens auf und hatte nur noch Literatur im Blick. ”(1 0)
ol i (10)5.0. ,.;E'; Kino der Avantgarde”,

Ersl als innerhalb des narrativen Kinos sich ein Interesse an der Darstellung innerer
a.a.0., 8. 57.

Bewegungen, psychologischer Motivationen entwickelte, riickten auch die spe-
zifischen Maglichkeiten des Films wieder in den Blick. Nur wurde deren Entfaltung

von den meisten Produzenten und dem Grossteil des Publikums nicht gewiinscht,

die an dem Vorrang der Ausseren Aktion festhielten und sich gegen den impressio- 2v



nistischen und expressionistischen Film wandten. Der breite Widerstand gegen ra-

dikale dsthetische Verinderungen innerhalb des etablierten Kinos provozierte die

Bildung der Avantgarde. Diese bricht mit dem narrativen Kino, um sich ganz der vom

aligemeinen ‘Realismus’anspruch - der Bevorzugung dusserer Aktion - nicht akzep-

tierten Momente anzunehmen.

Die Darstellung Dulacs verweist auf Momente, deren unterschiedliches Zusam-

menspiel den franzosischen experimentellen Film der zwanziger Jahre in seiner

Spannbreite vom Cinéma pur zum Surrealismus bestimmte: der Riickgriff auf die

“Beobachtung des Lebens”, die Wiedergabe und Analyse wirklicher Bewegung und

der neue Versuch der Darstellung innerer, unsichtbarer, psychischer, emotionaler

und perzeptueller Vorgéinge. Sie selber produzierte seit 1915 kommerzielle Filme,

bildete mit Louis Delluc, Marcel L'Herbier, Abel Gance und spiter Jean Epstein um

1917 die “Impressionistische Schule”. Nach 1921, dem Jahr, in dem LA SOURIANTE

MADAME BEUDET entstand, wandte sie sich der ersten franzisischen Avantgarde

zu, dem Cinéma pur und spéter, mit LA COQUILLE ET LE CLERGYMAN, dem Surrea-

Germaine Dulac nahm an der gesamten Entwicklung der franziisischen Avantgarde

teil, griff sie in ihrer eigenen Filmarbeit auf und begleitete sie propagandistisch

und analytisch. Der feministische Standpunkt, den sie in unterschiedlichen

Filmformen (vgl. den impressionistischen LA SOURAINTE MADAME BEUDET mit dem

surrealistischen LA COQUILLE ET LE CLERGYMAN vertrat, brachte sie aber auch in

Gegensatz zv den ménnlichen Kollegen. Die heftigen Angriffe Artauds auf ihre

Verfilmung seines Drehbuchs zeigen das. - Maya Derens Filme sind weniger Teil

einer Bewegung, als dass sie eine solche hervorbringen. Sie wurde zur Vertreterin

der Avantgarde, weil sie sich die Miglichkeiten des Films - in der Reflexion auf

Avantgarde-Traditionen - fiir ihren Ausdruckswillen zu eigen machte und dadurch

neue Formqualitéiten entwickelte. Widerstéinde, denen sie als Frau in der ménnli-

chen Kunstszene begegnete, verrit die Dokumentation eines Symposions “Poetry

4



and Film” (1953), an dem neben Arthur Miller, Parker Tyler, Dylan Thomas u.a. als
einzige Frau und Filmemacherin Maya Deren teilnahm. Ihren Beitrdgen zur Ver-
gleichbarkeit von Filmformen mit spezifischen Strukturen der Dichtung schiug in
der Diskussionsrunde selbstgefillige Ignoranz entgegen, die ihre iiberlegenen
dsthetischen Einsichten nicht nur als unverstandlich abwehrte, sondern als iiber-
fliissig ldcherlich machte.

Maya Deren setzt sich anders als Germaine Dulac in ihrem Aufsatz von 1960 kaum
mit der Dominanz von Literatur und Theater im Film auseinander, sondern mit dem
Einfluss der Malerei, der bildenden Kunst, deren Nahe die Avantgarde der zwanziger
Jahre z.T. kultivierte. Der narrative Film ist nach dem Zweiten Weltkrieg ldngst im
kommerziellen Kino aufgehoben, der ‘Kunst’-anspruch, mit dem dieses einmal sich
dem Biirgertum anbiederte, gegeniiber der Macht des dkonomischen und industri-
ellen Apparats irrelevant geworden. Deren ist daran interessiert, im Riickblick auf

die Entwicklung des experimentellen Films, dessen Sackgassen und produktive

Miglichkeiten zu bestimmen. Sie sieht in der ganzen Richtung des abstrakten
Films,die bildende Kiinstler in den zwanziger Jahren vertraten - Hans Richter, Oskar
Fischinger etwa - keine weiterfiihrende Entwicklung. Sie selber kniipfte an die
surrealistische Bewegung an. Als eine andere kommerziell erfolgreichere, aber
darum eben nicht richtigere Verbindung von bildender Kunst und Film gilt ihr der
Animationsfilm. Er tritt mit der ganzen Autoritét zeichnerischer und malerischer
Traditon auf, mit dem selbstverstandlichen Anspruch der Kunst. Nimmt man Dulacs
und Derens Kritik zusammen, so liesse sich sagen: Wie zu Zeiten des Film d’Art
Literatur und Theater als Feigenblatt fiir einen sich zur Expansion anschickenden

Wirtschaftszweig dienten, so verschleiert spiter die bildende Kunst im Anima-

tionsfilm den industriellen Kern. “Der rasche Erfolg des “animierten

7N
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Gemaldes” verdankt sichin ahnlicher Welse der Tatsache, dass es
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bestuckt mit all den emdrucksvnllen graflsch -malerischen Tradi-
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tionen und Techmken daherkommt, d|e es ererbt hat. Ilnd ebenso
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wie der Tonfllm die Entwicklung des Stummfilms auf der kom- 37

B ey, e N
merzielien Ebene unterbrach, weil erem volikommeneres Ersatzpro-
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dukt darstellte, ebenso vermag das “animierte Gemilde” sich
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bereits in den wenigen Bereichen als Filmkunst zu behaupten, in
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denen filmische Experimente iiberhaupt noch ein Publikum finden
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(im Verlelh von 16mmul(urzfllmen an Fllmkluhs und Gesellschaf-

ten).”(11) Der Animationsfilm ersetzt wie der narrative Unterhaltungsfilm die

(11) M.D., “Kamera-Arhelt: Der schipterische Umgang mit der Realltit”, a.a.0., S. 64.

Wirklichkeit vor der Kamera durch eine Form traditionelter Kunst. Werden diese
Formen eliminiert, bleibt als das genuin Filmische das fotografische Instrument.
Darin ganz dhnlich der Kracauerschen THEORIE DES FILMS setzen Germaine Dulac
und Maya Deren den Begriff dessen, was der Film seinen eigenen Moglichkeiten
nach ist, mit der Reflexion auf die fotografische Qualitit, die Kamera an.

Dulac erinnert daran, dass die Kameratechnik im Zusammenhang mit wissen-

schaftlichen Bewegungsstudien entwickelt wurde, um ein genaueres Sehen zu

ermdglichen. Das Kino ist von diesem visuellen Ziel abgekommen, es ist, wie sie
ironisch formuliert, ein “Kino fiir Blinde” geworden. Daher liegt die “Wahrheit”

| derzeit nicht bei der “kinematografischen Inspiration”, sondern bei dem “kinema-

tografischen Instrument”. “Das kinematografische Instrument wurde

damals in seinen wissenschaftlichen Maglichkeiten fiir einen

hestimmtgh iweck entworfen.Abgr’dié kinemaografische Inspira-

tion verfolgt einen anderen. Wo liegt die Wahrheit? Ich glaube, sie
liegt in dem instrument, das die siehente Kunst geschaﬂ‘en hat.”(12)
Lumiére wandte, \m; der Entstehung des Erzidhlkines, einfach die Fihigkeit der
(12) 6.D., “Sur le Cinéma visuel”, in: Le Rouge et Le Nolr, Jull 1982.
Kamera an, das bewegte Lahen aufzunehmen. Bewegung und Leben bilden neben
dem Rhythmus fiir Dulac das ‘Wesen’ des Films. Daher hat die Avantgarde nicht nur
die Aufgabe, “das Kino aus dem Griff der etablierten Kiinste zu befreien”, sondern

zweitens auch, “es auf die ihm wesentlichen Momente zuriickzubringen: Bewegung,

Rhythmus, Leben” (13). Gleichfalls 1932 schreibt sie: “die kinematografische o¢




Aktion muss Leben sein” (14).

(13) 6.D., “Das Kino der Avantgarde”, a.a.0., S. 56. (14) Ebd., S. 58.

Maya Deren benutzt nicht den emphatischen Begriff ‘Leben’, sondern den niich-
ternen der Wirklichkeit. So geht sie von einer notwendigen Verbindung von Kamera

und Realitit aus: Das fotografische Bild entsteht nicht durch eine Fertigkeit des

kiinstlerischen Subjekts, wie das gezeichnete oder gemalte Bild, sondern durch

dasObjektallein: “Dagegen ist die Fotografie ein Verfahren, durch das
-‘_ "" ¥ (
i

ein Gegenstand mithilfe von Licht oder lichtempfindlichem Mate-

rial sein eigenes BIId produznert ”(1 5)
|(1 5) M. Il “Kamera-Arbeit: Der schopferische Umgang

‘—.‘l

Dass die Fotografie ein rein oluektlver Prozess ist, erkldrt auch, warum die anderen

mit der Realitdt”, a.a.0., S. 65.
Kiinste glauben, sich ihrer bemachtigen zu kinnen: das Medium selber gilt als

unkreativ. Man muss aber umgekehrt, so liesse sich Maya Derens filmtheoreti-

scher Ansatz interpretieren, diesen fundamentalen Unterschied des Mediums von

allen anderen kiinstlerischen Materialien als Indiz dafiir nehmen, dass der Film

etwas qualitativanderesals die klassischenKiinste ist. Die fotografische Aufnahme,

sagt sie, ist eine “Realitatsform”, von ihr geht der Filmautor aus, nicht von einem
Material, das durch ihn erst auf die Realitat bezogen wiirde, um sie darzustellen.
An diesem Punkt der Ueberlegung wird deutlich, wie die Avantgarde auf einen
unmittelbaren Widerspruch des Kinos gegen die biirgerliche Kultur und Kunst
zuriickgreift, um ihn auf einer vermittelten Ebene - als ‘Kunst’- zu retten.

Die Rettung des Films aus dem Kino in die Kunst setzt die Resignation voraus: der
Aufbruch zu einer verinderten Gesellschaft, in den noch 1924 Béla Balazs die
“Kultur des Films” involviert sah, findet nicht statt. Die Avantgarde emanzipiert
zwar den Film vom deformierenden Zugriff der traditionellen Kiinste, der seinem
illusionistisch-ideologischen Gebrauch Vorschub leistet, aber sie gerit mit ihrem
Kunstanspruch in die Problematik der Moderne - der Selbstaufhebung der Kunst -
selber hinein. Der Rekurs der filmischen Avantgarde auf Material, Technik und
Wissenschaft geht einerseits aus der Kritik der Filmgeschichte hervor, ande-

rerseits ist sie Teil einer allgemelneren Strimung, die ihren Ausdruck im Kon-
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struktivismus, Funktionalismus, in der Neuen Sachlichkeit der zwanziger Jahre

fand. In diesen Tendenzen steckt nicht nur eine Absage an die romantisierende

Entfernung der Kunst vom Leben, an ein unverbindlich ‘Geistiges’ in der Kunst,

sondern auch eine Neigung zu Positivismus und Pragmatismus, eine Identifikation

mit dem Aggressor - der kapitalistischen Industriegesellschaft, die Individualitit,

Subjektivitat, Wunsch und Traum annulliert.

Maya Deren kritisiert den aus dem Konstruktivismus hervorgegangenen abstrakten

Film - dem Germaine Dulac, wenn auch in abhgewandelter Form, offenbar eine

Zeitlang zuneigte - mit dem Hinweis auf die Abhiingigkeit von ausserfilmischen

asthetischen Interessen. Grundsitzlich trennt aber beide Avantgardistinnen von

einem puristischen Kult der materialgerechten Form etwas anderes, das sie ebenso

vor der Verwechslung des Experimentellen mit formalistisch-technischen Spielen

schiitzt: ihr kritisches Verhiltnis zur Technik. Germaine Dulac und Maya Deren

postulieren den Film ais Kunst nicht nur gegen seine kommerzielle Ausbeutung und

gegen die Vormundschaft anderer Kiinste, sie fordern ihn auch als Emanzipation
von Technik und Wissenschaft, die seine Anfénge priigten.
Dulac gibt dem technischen Instrument gegeniiber der kinematografischen Inspi-
ration recht, aber sie sieht auch wieder in dem fotografischen Element des Films
das nur Technische. Auf Grund seirer Technik ist der Film eine visuelle Kunst;
technische Entdeckungen verdndern die Bedingungen der Moglichkeit des Sehens.
Doch letzten Endes ist das Fotografische fiir die “Kunst der Bewegung” nur ein
Mittel des Ausdrucks, “es ist Feder und Tinte, nicht ihr Denken” (16). Dulac will
(16) 6.D., “Das Wesen
gegeniiber dem ‘theatralischen’ Kino zuriick zu den Fahigkeiten der Kamera, das
des Flims: die visuelle Idee”, a.a.0., S. 65.
wirkliche Leben aufzunehmen. Sie will aber den Film nicht auf das Dokumentari-
sche festliegen, sie ist an ihm als Darstellung eines Geistigen interessiert. Darin
sieht sie keinen Widerspruch, sondern dle entscheidende Herausforderung an den

Film: die dussere Wirklichkeit nicht nur abzuspiegeln, sondern transparent werden

zu lassen auf das Innere - das der menschlichen Seele Korrespondierende, auf ein

33
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Fiir Deren stellt sich das Verhdltnis des Films zu Technik und Wissenschaft

zunachst dhnlich wie fiir Dulac dar. Gegeniiber dem Zugriff der Kiinste ist es gut,

sich auf den technischen Vorgang des Fotografierens zu besinnen. Doch erst mit

der expressiven Nutzung technischer Maglichkeiten der Zeitlupe etwa, der Umkehr

der Bewegung, des Negativfilms, beginnt die eigentlich kreative Arbeit. Maya

Deren entwickelt aber dann die Aesthetik des Films aus dem andauernden Wider-

spruch zwischen Objektivitat und Subjektivitat, dem reproduktiven Charakter der

fotografischen Technik und den produktiven Moglichkeiten ihrer Verwendung im

Film. Das Fotografische ist schliesslich mehr als “Feder und Tinte”, sein filmi-

scher Gedanke sozusagen liesse sich in einer Maxime fiir den Filmemacher formu-

lieren: den kreativen Prozess des Objekts zu achten, ihn nicht durch kiinstlerische

Willkiir zu zerstiren. Nicht um die Reinigung des Films von Elementen anderer

Kiinste geht es Deren, diese sind im Gegenteil in den vielfaltigen Ausdrucksmiig-

lichkeiten des Films notwendig enthalten. Dass man den Film auf eines dieser

Elemente festgelegt und es zum beherrschenden macht, zerstirt ihn.

Die Forderung nach einer Emanzipation des Films aus seinen urspriinglichen

materiellen, technisch-wissenschaftlichen Bedingungen steht nicht nur dem

Purismus des Materialgerechten entgegen, sie hdlt auch von einer realistischen

Aesthetik des Films ah. Die Tendenz zum Realismus in der Filmtheorie geht aus der

affirmativen Reflexion auf die fotografische Technik als Reproduktion der Realitdt

hervor.

Kracauer sah in diesem Verhiltnis die Disposition des Films zur “Errettung der

ausseren Wirklichkelt” . Das ‘realistische’ verband sich fiir ihn mit dem utopischen

Moment des Ausbruchs aus der vom Leben abgehobenen Kunst- und Kultursphire.

Aus dieser Sicht wiirdigt er auch in seiner Theorie des Films Dulacs Hinweis darauf,

dass das Cinéma pur in seiner Absage an das narrative Kino wieder an Lumiére

ankniipft: als Bewusstsein von der Bedeutung dieses “strikten Realisten” in-
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nerhalb der Avantgarde (17). Das “@sthetische Grundprinzip” ist fiir ihn die 29
{17) Vgl. Slegfried Kracauer, Thaorle des Films, Frankfurt .M., S. 57.
“realistische Tendenz”, dieser muss sich die formgebende schliesslich immer
einordnen. Da im Avantgardefilm dies nicht geschieht, beurteilt ihn Kracauer
letztendlich als das Ergebnis der Unterwerfung unter die traditionelle Kunst. Die
Avantgardistinnen verstehen ihre Filmarbeit jedoch ganz im Gegenteil als Be-
freiung aus den Abhiéingigkeiten von anderen Kiinsten. Aber sie begreifen sie eben
auch als Emanzipation von der Dominanz des fotografischen Reproduktionspro-
zesses. In der Tat gilt fiir Dulac, trotz des Rekurses auf Lumiére, nicht dieser,
sondern sein Zeitgenosse Méliés - in dem nach Kracauer das “formgebende”
Prinzip sich verkdrperte - als Ahnherr des “filmischen Films”. Er ist ein “avantgar-
distischer Regisseur, da er den Geist der Fotografie durch den Geist des Kinos
ersetzte.” (18) Sie erkennt den Ursprung des Vorurteils gegeniiber der Avantgarde

(18) 6.0., “Das Kino der Avantgarde”, a.a.0., S. 56

in der geselischaftlich-kulturellen Vorrangstellung von Wissenschaft und Technik.

“Der geistige Liberalismus, dessen sich unsere Epoche riihmt, ist

J‘.A

kann, verbeugte slch alle Welt vor diesem techmscllen Fortschritt.
(...) Als viele Jahre spater Kunstler - Menschen, dle m|t Ideen
v SR
umgehen - entdeckten, dass der Film eine Seele hat, einen geisti-
> A T
gen Sinn und daher iiber die Grenzen der Wissenschaft hinausgehen
und mit bisher unbekannten Kréften und Formen I(unstwerke hel-
& ‘} _.'. 3 i R
vnrhrlngen kann ging die Tradition auf die Barrikaden.” (1 9)
T IRl
Maya Deren diskutiert eine realistische Aesthetik des Films direkt und kritisiert sie

(19) 6.D., “Das Wesen des Films: die visuelle Idee”, a.a.0., S. 52.

unter zwei Aspekten. Zum einen sieht sie im Realismusanspruch die Uebertragung

einer Tendenz der Literatur und bildenden Kunst auf den Film: ein genaues Abbild

der dusseren Wirklichkeit herzustellen. Die dem Film eigene Beziehung aber ist,

wie gesagt, gar nicht die der Aehnlichkeit, sondern die des Aequivalents, Filmist gz




eine Form der Realitit selber. Mit ‘realistisch’ ist jedoch noch etwas anderes
gemeint. Die Unabhingigkeit des fotografischen Bildes vom Sujekt verleiht ihm die
Autoritit der Realitiit gegeniiber der Einbildungskraft des Betrachters. Diese
Autoritéit macht sich der ‘realistische’ Film in sozialkritischer Absicht zunutze - als
Dokumentarfilm, aber auch als Spielfilm, wie der Neorealismus zeigt. Eine solche
‘autoritéire’ Verwendung des Mediums ist allerdings, wie Deren sagt, nur eine der
miglichen. In sie geht subjektive Intention so gut ein wie in das an Mythenbildung
interessierte Starkino. Auch es griindet auf einer spezifischen Eigenschaft des
Films. Wihrend niimlich die traditionellen Kiinste Metaphern fiir eine Realitdt
schaffen, kann er die Realitiit als Metapher fiir eine Idee, ein Abstraktum benutzen.
Das Medium lisst sich fiir beides verwenden - um die gesellschaftliche Wirklich-
keit zu zeigen, ‘wie sie ist’, und um archetypische Bilder zu schaffen.

Dulac und Deren haben nicht nur den kritischen Blick auf den etablierten Film

gemeinsam. Auch die daraus hervorgehenden Ueberlegungen zu einer Filmdsthetik

.

weisen in eine dhnliche Richtung. Sie stellen den Film in die dsthetische Ver-
antwortung des Individuums. Die Form des einzelnen Films muss sich zwar auf die
objektive Intentionalitat des Mediums beziehen, aber entsteht schliesslich durch
subjektive Anstrengung. Zur Materialitit tritt eine andere Realitét hinzu, die des
Subjekts. Auch sie muss als Grundvoraussetzung durchdacht werden. Sie stelit
sich beiden Filmemacherinnen weder als gesamtgesellschaftliche Subjektivitit
dar noch als verabsolutierte individuell-kiinstlerische Produktivitiit, Genialitét.
Das erste trennt ihre Theorien von einer Aesthetik der Massenkunst - in ihrem
affirmativen, aber auch in ihrem oppositionellen Sinn - das letztere von einem
traditionellen Kunstbegriff. Beide Gegenentscheidungen entsprechen auch ihrem
Status als Frau, deren Subjektivitit hier wie dort nicht mitgedacht ist. Mit ihren
unterschiedlich entwickelten Begriffen der Form treten beide einerseits fiir das
Recht auf ‘Selbstausdruck’ ein und andererseits fiir eine iiber das Kino hinausrei-

chende Aufhebung etablierter kultureller Strukturen. “Jedes Kunstwerk ist

27
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semem Wesen nach persinlich. noch dle Fllmemacher haben =2

‘ ungluckllcherwelse nichtdas Rechtslch auszudrucken sie miissen
[ F ,

ihre Ausdrucksf" eit in den Dlenst bereits bekannter Werke

stellen, da das Publlkum bis jetzt leider nur eine bestlmmte filmi-

sche Form akzep rt. » (Eermalne Dulac) (20)
(20) G.D., Ebd., S. 55.

Kameras allein machen keine Fllme, Filmemacher machen Filme.

| 7 OSRESN

(...) Der wichtigste Teil semer Ausrustung ist man selbst: der

nutzen.” (Maya Deren) (21)

%m@w : (21,im.n., “Amateur versus Professional”, a.a.0., S. 18.

Fiir Dulacs und fiir Derens Filmarbeit ist die surrealistische Bewegung bedeutsam
geworden. Das erklart sich vor allem aus zwei Aspekten des Surrealismus: seiner
Demontage der biirgerlichen Vormachtstellung des Kiinstiers gegeniiber der Allge-

meinheit der rezipierend gedachten Menschen und seiner Verbindung dsthetischer

Produktion mit dem Traum. Die surrealistische Gruppe begriff sich als “eine
L

Konfiguration der zukiinftigen Republik des Geistes” (22), in der sich die ver-
(22) Elisabeth Lenk, Der springende
driingten, unhewussten, die Traum-Kriifte aller einmal entfalten kinnen. “Was
Narziss. André Bretons poetischer Materiallsmus, Miinchen 1971,S. 73.
Freud als den gliicklichen Ausweg grosser Einzelner aus den Wider-
spriichen der Zivilisation bezeichnet, wird fiir die Surrealisten zu
einer universellen, revolutiondren Maglichkeit. Bei richtiger
gesellschaftlicher Konstellation (...) kdnnen alle Menschen sur-
realistisch leben. Die in den Traum gebannten miglichen Hand-
lungen kinnen sichtbar, d.h. wirklich werden.” (23) Aehnlich dem Film
(23) 2.a.0., S. 58.
ist der Traum ein Denken in Bildern. Er bringt Realitéitspartikel in eine andere Kon-

stellation, als sie im wachen Bewusstsein einnehmen, und vertritt darin den

Wunsch gegeniiber dem Realitéitsprinzip.

Dulac verwendet in ihren friihen Schriften aus den zwanziger Jahren den Begriff der
visuellen Idee fiir das, was in der blossen Technik nicht aufgeht. Das Wort ist

einerseits umgangssprachlich gebraucht - man hat eine Idee zu einem Werk, fiir vz



den Film muss es eine visuelle sein, was offenbar nicht selbstversténdlich ist. Kein 23
Produzent kommt und fragt, ‘hast du einen visuellen Einfall’, sondern schiigt
irgendeine literarische Vorlage zur Verfilmung vor. Andererseits enthdlt der
Begriff der visuellen Idee im Keim ein antiidealistisches Programm: die Aufhebung
der hierarchisierenden Trennung zwischen Geistigem und Materiellem, des Den-
kens vom Trieb-Leben, des Subjekts vom Objekt, des ewigen Wesens von der
bewegten Welt der Erscheinungen. Die visuelle Idee ist zusammengesetzt aus
“Bewegung und Leben.” Er enthdit auch eine antipositivistische Tendenz: die
visuelle Idee ist etwas Reales und keine Denkabstraktion. Sie ist nicht mit einem
bloss subjektiven Leitfaden zum Gebrauch filmischer Technik zu verwechsleln. Es
geht Dulac weder um den reinen Gebrauch filmischer Technik noch um den nur
‘sinnlichen’ Film voller optischer Reize. Es geht vielmehr um die ‘Seele’, das

Unbewussteinunserem optischen Vermogen und um das ‘Unsichtbare’, ‘Unwégbare’,

um das, wodurch die Welt mehr ist als unser objektives Gegeniiber (24). f‘l]er Film

istein weit auf a Leben gedffnetes Auge, ein Auge, das méchtiger
{24) Evelyn Fox Keli;fhsme:lﬁlnl R. Grontowskl haben In Ihrem Aufsatz “The Mind's Eye” (erschlenen I :f

ist als das unsere und das sieht, was wir nicht sehen.” (25)
Sandra Harding und Merrill B. Hintikka, Hg., Discovering Reality, 1983) dargelegt, welche Rolle dle Metapher

Der Film beseelt die Dingwelt und iiberschreitet die Grenzen der Person. In dem
des Schauens selt Platos Ideenlehre In der erkenntnistheoretischen Trennung der geistigen Erkenntnis von der
Aufsatz von 1932 “Das Kino der Avantgarde” (“Le Cinéma d’avant-garde™) ist der
karperlichen Wahrnehmung spiefte. Germalne Dulacs Konzeption von visueller Idee Im Verhaltnis zum “Kino-
Begriff der visuellen idee in den Hintergrund getreten. Wenn Dulac dort rekon-
Auge” enthalt dle Umkehrung diese Abstraktlonsprozesses, dle Riickbeziehung der Idee-Schau In die sinnliche
struiert, was die Avantgarde gezeigt hat, stellt sie fest: “4. Die Filmhandlung
Wahrnehmung der Dinge. Der Distanz voraussetzends visuelle Sinn wird wieder den anderen, den 'Ilihe-é ﬂ%? :
muss “Leben” sein. 5. Die Fllmhandlung darf sich nicht auf dle

/l verbunden. (25) 6.D., “Das Wesen dow: visuelle Idee”, a.a.0., S. 54.
menschliche Person beschranken, sondern muss iiber sie hinaus in

) das Gebiet von Hatur und Traum reichen.” (26) w )

; bty 125) 6.., “Das Kino dor Avantgarde”,

Prazisar als Dulac begreift Deren die filmische Transformation der ‘normalen’

a.2.0,, S.58.
Realitét ats Verinderung von Wahrnehmungsstrukturen. Fiir die Surrealisten wie

auch fiir Dulac hat die Entfaltung von Dimensionen des Unbewussten, des Traums

schon unmittelbar etwas von utopischer Versinderung der Dingwelt. Und wie die

surrealistische Gruppe sich als Statthalter elner Gesellschaft versteht, in der die 2z



#sthetischen Krifte aller Menschen téitig werden, sollte der Avantgardefilm die im

Kino noch nicht zur Entfaltung gekommene Opposition gegen die biirgerliche Kultur

darstellen, eine Opposition, die einmal selber Filmkultur der Massen wird.

Deren sieht den Avantgardefilm nicht so unmittelbar in utopischer Perspektive. Er

ist zundichst Antwort auf real sich vollziehende historisch-gesellschaftliche

Verinderungen. Diese verlaufen iiber die in der traditionellen Kultur befangenen

Kopfe der Menschen hinweg. Der Avantgardefilm ist die Aneignung dieser

Verinderungen durch das Subjekt, er konstituiert eine neue Wahr-

nehmungsfahigkeit, verdndert die Realitdt im Kopf.

Die amerikanische Filmavantgarde entstand unter dem Einfluss der europdischen,

deren Vertreter zum grossen Teil in die USA emigrierten. Ueber perstnliche

Kontakte und iiber die Werke sind auch die surrealistischen Elemente in Maya

Derens Arbeiten vermittelt. Das revolutionire Selbstverstandnis der surrealisti-

schen Gruppe fiihrte sie Ende der zwanziger Jahre zur kommunistischen Partei. Der

[3

Traum einer Einheit von poetischer Praxis und Revolution fand 1935 im Bruch der

PCF mit den Surrealisten ein Ende. Die Spitphase des Surrealismus kennzeichnet

der Riickzug von direktem politischen Engagement. Einige seiner Vertreter, so

André Breton, entwickelten eine Neigung zu Magie, Okkultismus, Astrologie.

Mystizistische Tendenzen im amerikanischen Experimentalfilm haben hier ihre

Vorprégung. Vielleicht ist Maya Derens Interesse an der Voodoo-Religion durch

diesen Einfluss mitbegriindet worden. 1947 ging sie nach Haiti mit der Absicht,

einen Dokumentarfilm zu drehen, sie blieb dann mehrere Jahre dort, wurde auch als

Voodoo-Priesterin initiiert. Wie immer dieser Teil ihrer Arbeit und ihres Lebens

einzuschitzen ist, die Konzentration ihrer Schriften auf dsthetische Fragen ist

nicht mystizistischer Art. Im Gegenteil. In dem Aufsatz “Filmmedium als Muse und

Mittel” schreibt sie: “Das Medium hewegter Bllder zu erforschen

21



UG T
irgendeine vage, mystlsche, msplratlonsartige oder esoterische 19
n"’.'u R A A >,
Aktivitidt. Ich meine ganz einfach, dass man hier bel etwas Iandet

das nur durch die eigene Arbeit und das Filmmedium exlstlert ”(27)

(27) M.D., “Filmmedum als Muse und Mittsl", in: M.0., Poetik des Films, ; a. o 's . K {"':; 3}* 3
- ae

-

Aus dem Artikel “Kamera-Arbeit: Der schipferische llmgang mit der Realitat”
(“Cinematography: The Creative Use of Reality”) spricht Aufkldrungsinteresse.
Man kiinnte sagen, der surrealistische Materialismus ist darin mit der transzen-
dentalphilosophischen Askese gegeniiber der Erkenntnis des ‘Dings an sich’ zu
einer kritischen Aesthetik des Film vermittelt.

Der surrealistische Austausch zwischen dem Unbewussten und der Dingwelt hat die
Gestalt eines intersubjektiven Vorgangs angenommen - zwischen der Realitdt im
Kopf des Zuschauers und der dsthetischen Aktivitdt des Kiinstlers. Die Dingwelt an
sich reproduziert sich im fotografischen Vorgang, das ist ein geschlossener Zirkel,
in dem die kiinstlerische Freiheit nichts zu suchen hat. Im Gegenteil, die Versuche,

,kreativ’ mit der Kamera zu arbeiten, zerstiren den Realitidtscharakter des Foto-

'

grafischen, das Spezifische des Mediums.

Das fotografische Material ist anders als die Medien traditioneller Kiinste keine

Arsenal von Formen der Mitteilung. Die Fotografie vermitteit Dauer, nicht Bedeutung.

“Die Fotografie dagegen arbeitet mit der lebenden Realitat, deren

RN e

Struktur vor allem dadurch gepragt ist, dass sie sich als Leben
.\ 3

behaupten will, und deren Konflguratlon auf diesen Zweck ausge-
CONTEERE e )
richtet sind und nicht darauf |hre elgene Bedeutung mitzuteilen
4 PN R

(...) (28) Die fotografische Aufnahme erhlt erst durch den Zuschauer Bedeutung.

»,

LA
.

(28) M.D., “Kamera-Arheit: der schapferische Umgang mit der Realitat”, a.a.0., S. 65.
\ Nur weil wir die Wirklichkeit, die in der Fotografie sich reproduziert, schon in

unserem Bewusstsein tragen, kinnen wir den Teilaspekt der Realitat, den das foto-
grafische Bild gibt, als diesen identifizieren. Die Aufnahme eines Schattens
beispielsweise in einem Kriminalfilm bekommt einen Sinn erst, wenn wir ihn als
Schatten einer Person erkannt haben. Und das kiinnen wir nur auf Grund unseres

vorgingigen Realititswissens. “Wahrend wir einen Film sehen, lduft 8

e
. “ars! - ) N




dieser standige Erkennungsprozess vne em Ennnerungsband unter 17
m vy R
| den filmischen Bildern ab und bildet die unsnchtbare Grundlerung

3 _,J‘}:: .. ,

einer impliziten Doppelbelichtung.” (29)

(29) Ehd S. 66.

.

Der Film als Medlum kiinstlerischer Mitteilung ist mcht unmittelbar der Film, der

auf die Leinwand projiziert wird, sondern der Film im Kopf des Zuschauers. So ist

er ganz unmystisch untrennbar und doch unterschiedlich etwas Materielles und

etwas Geistiges, eine Form des Bewussisein, an der die mehr als technische

Bearbeitung des Kiinstlers ansetzen kann. Auch Deren hélt an dem Realismusmo-

ment fest, das alle Filmform beriicksichtigen muss, aber definiert es nicht iiber die

Objektwelt, die sich in der Fotografie reproduziert, sondern iiber das subjektive

Vermigen der Realitdtserkenntnis. Das Realitatshewusstsein des Zuschauers darf

durch technisch-formale Nutzung des Mediums nicht ausgeschaltet werden, sonst

wird das Produkt bedeutungslos. Der Ausdruck einer verlangsamten Bewegung

etwa entfaltet sich nur auf dem Hintergrund des gleichzeitigen Bewusstseins der

Normalgeschwindigkeit. Daher kann der abstrakte Film nicht Kunst sein. Die

Freiheit des Filmemachers zeigt sich im Eingriff in die Autoritat der objektiven

Realitét, mit der Film als fotografischer Prozess in unserer Rezeption ausgestattet

Die sinnliche Prisenz des Objekts im fotografischen Bild und seine individuelle

Realitidt im Gedéchtnisstrom des Zuschauers bleiben unangetastet, der formative

Akt bezieht sich auf etwas Abstrakteres, das Zwischen-den-Bildern, ihre zeitliche

Abfolge. Die dsthetische Handlung stellt Maya Deren als eine Manipulation von

Raum und Zeit vor. Bamit meint sie weniger die aus dem Erzdhlkino bekannten

Techniken der Riickblende, des Zeitraffers, der Parallelaktion, als eine Transfigu-

ration von Zeit und Raum, die ihre Fixierung auf den Handiungszusammenhang

aufhebt - also die Identitiit eines bestimmten Raums, einer bestimmten Zeit. Damit

wird eine herrschende Ordnung der Wirklichkeit zerstort, die Welt riickt in eine

verinderte, zundchst irreal erscheinende Perspektive. 9L




Zeit und Raum hat die Transzendentalphilosophie (30) als die Grundformen unserer

(30) Vgl. Immanuel Kant, Kritlk der reinen

Anschauung begriffen und damit als Grundformen der uns bekannten Welt und

Vernunft, “Transcendentale Elementarlehre Erster Teil: Die transzendentale Aesthetik™.

erkennbaren Welt. Wir erkennen nur die (transzendental-)subjektiv konstituierte

Wirklichkeit, nicht ‘das Ding an sich’, von dem wir lediglich affiziert werden, das

uns in Empfindungsdaten gegeben ist. Die Zeit als Form der inneren Anschauung

umfasst den Raum, der die Form der dusseren Anschauung ist. Durch die Kon-

struktion einer transzendentalen, nicht empirischen Subjektivitat wurde ein im

Ansatz erkenntnistheoretischer Perspektivismus in die Grundlegung objektiver

und allgemeingiiltiger Erkenntnis umgewandelt. Die Voraussetzungen der Objek-

tivitiit - zu denen die Formen der Anschauung, Raum und Zeit wesentlich gehiiren

- dachte der Idealismus als unverénderbar. Eine der zentralen Erfahrungen, auf die

die Moderne reagierte, war die verdnderte Zeit. Maya Deren macht darauf

aufmerksam, dass unter dem Einfluss der Literatur der Film Raum-Zeit-Vorstel-

lungen des 19. Jahrhunderts perpetuiert; wiihrend er, als Kunst des zwanzigsten

Jahrhunderts, par excellence geeignet ist, historische Verdnderungen der Grund-

strukturen unserer Welterfahrung - in denen sich historisch-gesellschaftliche

Entwicklungen niederschiagen - zu reflektieren.

Dem ‘kiinstlerischen’ Film geht es also nach dem Willen der Filmemacherin nicht

um die Verleugnung der Wirklichkeit, sondern im Gegenteil gerade darum, dass das

Realititsmoment des fotografischen Bildes nicht zur Aufrechterhaltung falscher

Vorstellungen benutzt wird. Der kritische Blick, mit dem Maya Deren an die

herrschenden Filmformen heranging, erhidlt sich auch in der Entfaltung ihrer

Aesthetik eines Auteurfilms oder, wie sie es nennt, Amateur-films: Kritik erscheint

als konstitutives Moment des Films als Kunst. Er setzt unser Bewusstsein in

Gegensatz zu dem, was uns als Wirklichkeit allgemein gilt, und reflektiert darin

etwas Wirkliches, das sich dem herrschenden Realitatsverstéindnis entzog. Diese

Maglichkeit nun, und das machen Maya Derens Filme deutlich, kann nicht nur dazu

dienen, historische Verdnderungen adéquat zu erfassen - nicht nur, wie Benjamin
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es 1935 formulierte, kann der Film helfen, die neuen Aufgaben der Apperzeption zu
losen. Der Film kann -als Eingriff in Wahrnehmungsformen - die Aufmerksamkeit,
die Sinne auf das vom dffentlichen Bewusstsein, vom gesellschaftlich reprodu-
zierten individuellen Bewusstsein Ausgeschlossene lenken. Die Filmautorin ist
dabei mehr als nur Uebersetzerin gesamtgesellschaftlicher Verénderungen, sie
entfaltet ihre Phantasie - nicht in wirklichkeitsferner Imagination, sondern zur
Erbffnung neuer Wahrnehmung. (aus: Frauen und Film, Nr.37, Avantgarde und

Experiment, Oktober 1984, S. 38ff).

Marianne Lohmann, Entstehung feministischer Filmkri-

tik und Filmtheorie in der Bundesrepublik. [ N C L

13

den mit der Entwicklung der Filmproduktion von Frauen der friihen 70er Jahre ist

die Entwicklung der Filmkritik von Frauen. Die 1974 von der Filmemacherin Helke

Sander gegriindete feministische Filmzeitschrift “Frauen und Film” dokumentiert

die wechselnden Beziehungen zwischen Filmkritik und Filmpraxis, die sich in den
beiden Bereichen zu immer griisserer Spezialisierung und Professionalisierung
entwickelten. Im Unterschied zu anderen deutschen Filmzeitschriften stelit “Frauen
und Film” den filmkulturelien Problemen gleichzeitig filmtheoretische Debatten
gegeniiber, wie sie in Screen , Camera Obscura, Wide Angle oder Jump Cut seit
Anfang der 70er Jahre gefiihrt wurden.(1)
(1) Mohrmann, Renate, “Glbt es elne feministische Theater-,
Von einer feministischen Filmtheoriebildung kann insofern gesprochen werden,
Flim-und Fernsehwissenschatt?”, in: Pusch, Lulse F., "Feminismus, Inspektion der Herrenkultur”, Frankfurt
als sich seit den 70er Jahren eine intensive Auseinandersetzung um feministische
1963, 5. 94.
Filmarbeit von Frauen auf internationaler Ebene entwickelt hat, die jedoch nicht
in erster Linie in den Universitdten ausgetragen wird. Innerhalb der Filmwissen-
schaft entwickeln sich Ansdtze “iiber eine feministische Theoriebildung, auch
wenn sich diese grisstenteils im Off des akademischen Lehrbetriebes abspielt.”(2)
(2) ebd.
Aus der Studentenbewegung und der neueren Frauenbewegung heraus entwickelte

sich neben dem deutschen Autorenfilm der 60er Jahre (nach dem Oberhausener

Manifest von 1962, zu einem Zeitpunkt, als es noch kaum eine Filmemacherin in der

4]



Bundesrepublik gab) die Filmarbeit von Frauen in der Bundesrepublik. Wahrend die

Zahl weiblicher Kinobesucherinnen Mitte der 60er Jahre stark zuriickging, setzte

gleichzeitig die feministische Filmarbeit ein, der es unter anderem auch “zu

verdanken (ist), dass die Aufmerksamkeit sowohl des europaischen Kunstkinos als

auch des Hollywoodfilms in den 70er Jahren verstarkt wieder der Darstellung von

Frauenproblematiken gait.”(3) Wahrend im Neuen deutschen Film zu beobachten
(3) vgl. Lukasz-Aden, Gudrun; Strobel, Christel, “Der Frauenfilm-Flime

war, dass auch dort Schauspielerinnen aufgebaut und Identifikationsfiguren pro-

von und fiir Fraven”, Miinchen 1985, S. 252.

duziert wurden, entstand dariiberhinaus gleichzeitig das Interesse an alternativer

Kinoarbelit.

Im Rahmen der ersten feministischen Proteste der neuen Frauenbewegung konzen-

trierten sich die Debatten eher als auf Literatur und Theater auf das Medium Film,

und es hildeten sich innerhalb autonomer Frauengruppen Filmkollektive. Diese

Entwicklung, die in der Bundesrepublik wie in Frankreich, Italien, England und den

USA stattfand, fiihrte auf der einen Seite zu der Filmarbeit von Frauen, die es sich

zum Ziel seizte, auf die Diskriminierung der Frauen aufmerksam zu machen, auf der

anderen Seite zu erster feministischer Theoriebildung.(4)
{4) vgl. MGhrmann, Renate, ebd.

“Die feministische Filmkritik unterscheidet sich von der herrschenden Filmkritik
Val. auch: Donnerberg, Gabriele; Hartweg, Ingrid, “Genese des Verhiltnisses von Feminismus und Film in
vor allem durch ihre Parteinahme. Obwohl sie nicht im Gegensatz zu ihr steht,
den USA”, in: “Feminismus und Film”, Osnabriick 1982, S. 22-27: “Als erstes feministisches Filmmagazin
unterscheidet sie sich auch von der antikapitalistischen, linken Filmkritik noch
begann dle amerikanische ‘Women and Film' 1972 in Los Angeles mit elner perlodischen feministischen
dadurch, dass ihr Erkenntnisinteresse und ihre Wahrnehmungsperspektiven auf
Flimritik”.

die kapitalistische Gesellschaft durch die Lage der Frauen in dieser Gesellschaft

vermittelt ist. (...) Feministische Filmkritik ist also eine Filmkritik, die sexistische

Ideologien in Filmen aufzeigt.”(5) Die feministische Filmkritik, die sich ab 1974 in

(5) vgl. Koch, Gertrud, ““Von der weiblichen Sinnlichkeit und ihrer Lust
“Frauen und Film” artikulierte, war demzufolge pragmatisch ausgerichtet. Das
und Unlust am Kino. Mutmassungen iiber vergangene Freuden und Hoffnungen”, in: Dietze, Gabriele (Hrsg.),
Redaktionsteam, bestehend aus Helke Sander, Gesine Strempel, Claudia Lenssen
“Die Ueberwindung der Sprachlosigkeit. Texte aus der neuen Frauenbewegung”, Darmstadt 1979, §.116-121.

u.a., arbeitete in Berlin mit wechselnden Mitarbeiterinnen von 1974 bis 1983.

Neben Filmkritiken erschienen in jeder Ausgabe, die zu Anfang von der Berliner

Frauengruppe “Brot und Rosen” vertrieben wurde, zahireiche Ankiindigungen

1



aktueller Projekte, Adressen, Filmlisten, Festivalberichte. Ein Bild der Gegenkul-
tur zeichnete sich ab, mit Frauengruppen, Frauenzentren, Volkshochschulsemi-
naren und Wochenendtagungen. Filmkritikerinnen verstanden sich als Aktivistin-
nen, die Arbeits- und Ausdrucksmiiglichkeiten einklagten.
“Wir machten Programmpolitik mit anschliessender Diskussion, ganz am Anfang
wurde die Zeitschrift persinlich in Kneipen verkauft und verteidigt. Sie war ein
Kampforgan.”(6)

(6)Berg-Ganschow, Uta; Lenssen, Claudla, “Outof competitionoderLab, Preisund Profit.
Im Zuge dieser Neuerungen wird die Herausbildung einer feministischen Gegen-
Schreibeniiber Flim”, in: Frauen und Film Nr. 34. Schreiben iiber Film”, Berlin 83, S. 4.
Tradition innerhalb der Filmgeschichte als eines der Hauptanliegen der
Filmzeitschrift verstindlich. Eine Verbindung zwischen der Filmarbeit von Frauen
der friihen Filmgeschichte (Alice Guy-Blaché, Esther Schub, Léontine Sagan,
Germaine Dulac, Maya Deren) zu der Arbeit neuerer Filmemacherinnen wurde

hergestellt: Chantal Akerman, Marguerite Duras, Lina Wertmiiller, Giovanna

Gagliardo, Elda Tattoll, Yvonner Rainer, Bette Gordon, Valie Export, Frederike

-

Petzold, Eifi Mikesch, Ula Stick!, Helma Sanders-Brahms, Ingemo Engstrom, Ulrike
Ottinger, Jutta Briickner.(7)

(7) Ransen, Mirlam, “Messages in a bottle? Mirtam Hansen examines
Gegen die llusion einer Gegen-Tradition, die unabhiéingig von patriarchalisch
'Frauen und Flim', women's cinema and feminist flim theory in West Germany”, in:  Screen, Nr. 28, London
gepragter Kunsttradition zu verstehen sei, wandten sich sowohl Silvia Bovenschen
1887, 8. 32.
als auch Gertrud Koch.
“Die Sehnsucht, der von Mannern gestalteten Welt ein positives (weibliches)
Gegenstiick anzumessen, erfdhrt so keine Befriedigung. Ist uns iiberhaupt an
Chronologie gelegen? Lasst uns die Frauen der Vergangenheit doch zitieren, wie es
beliebt, ohne Zwang zur nachtrdglich konstruierten Kontinuitit. Eine Ge-
schichtsarchdolgie auf der Suche nach den verborgenen Titigkeiten, Le-
bensbedingungen und Widerstandsformen vergangener und vergessener Frauen ist
andererseits nicht blosse Nostalgie. (...) Die Vorstellung einer historisch immer

existenten weiblichen Gegenkultur sollten wir uns abschminken. Andererseits: die

so ganz andere Welse der Erfahrung, die so ganz anderen Erfahrungen selbst lassen



andere Imaginationen und Ausdrucksformen erwarten.”(8)
(8) Bovenschen, Silvia, “Ueber

Was fiir die Geschichtsschreibung des Films gilt, gilt auch fiir die Methoden der
die Frage: Gibt es elne ‘weibliche Aesthetik™, in: Dietze, Gabriele (Hrsg.), S. 188 ff.
Filmanalyse:
“Es geht auch darum, feministische Methoden der Filmanalyse zu entwickeln, weil
wir nicht die Ansicht vertreten kidnnen, dass Methaden abtrennbar wéren von den
Intentionen, die in ihre Konstruktion eingegangen sind, dennoch beginnen wir
nicht ohne Voraussetzungen - sozusagen ab ovo - mit der Schaffung der feministi-
schen Filmtheorie. Wir kinnen zuriickgreifen auf diejenigen Methoden der Film-
analyse, die in ideologiekritischer Absicht entwickelt worden sind. Wir haben
gelernt, dass gerade Ideologiekritik undenkbar ist ohne den Zusammenhang einer
materialistischen Gesellschaftstheorie, wie sie Marx beispielsweise entwickelt
hat.”(9)

{9) Kach, Gertrud, 2.2.0. S. 120,

Im Laufe der 70er Jahre dokumentiert “Frauen und Film” detaillierte Einblicke und

Selbstdarstellungen im breitgestreuten Spektrum soziokultureller Bedingungen

der Film- und Medienarbeit von Frauen. Durch die damals sehr zahlreichen
Wechselbeziehungen zwischen Frauenbewegung und Filmarbeit, die sich in der
Filmarbeit in den politischen Schwerpunkten der zu vermittelnden Inhalte offen-
barten, Zusserte sich ebenfalls in der Sprache der Filmkritik ein er-
fahrungshezogener, pragmatischer Ansatz, der in erster Linie die Erforschung
weiblicher Autorenschaft reflektierte.
“Much as the relationship to the patriarchal tradition remained a key question of
feminist aesthetics, the bulk of the jounal’s work during the 70s could be described
as an investigation of forms of authorship - a detailed documentation of the
conditions under which women work and interact with cinema.” (10)

(10) Hansen, Mirlam,
Mit dem Ziel alternativer kultureller Praxis wurden kollektive Produktionsformen
2.a.0.8. 33.
erprobt - sowohl In der Film- als auch in der redaktionellen Arbeit. “The program-

matic interest in collectivity, finally, characterises the discursive made of the

journal itself - its editorial process, tone and selfimage - in particular during the



*70s. Next to articles and reviews we find, in almost every issue, portraits, letters,
interviews and discussions. And even if the contributions don’t always add up to a
meaningful polyphony or an ongoing debate from one issue to the next, “Frauen und
Film” nonetheless conveys a sense of collective enterprise, albeit of a precarious,
fragmentary and eclectic quality.”(11)
{11) ebd.

In einer Uebergangsphase der Redaktion von “Frauen und Film”, aus der Helke
Sander sich zuriickgezogen hatte, um ihrer eigenen Filmarbeit nachzugehen,
bildete sich die Zusammensetzung der Redaktion um. Das Schwergewicht ver-
lagerte sich von Filmemacherinnen zu Filmkritikerinnen wie Claudia Lenssen,
Gertrud Koch, Uta Berg-Ganschow, Heide Schliipmann und Karola Gramann. Dies
fiihrte auch zu einer Dezentralisierung der diversen Redaktionsorte: Berlin, Frank-
furt, Kdln und Paris. Eine Polarisierung zwischen deskriptivem Stil der Filmkritik

und ideologiekritischer Analyse - d.h. zwischen den Redaktionen Berlin und

Frankfurt - fiihrte 1983 zur Aufidsung der Filmzeitschrift durch die Berliner

Herausgeber, ohne Riicksprache mit den iibrigen Redaktionen. Die Frankfurter

Redaktion jedoch setzte sich fiir den Erhalt der Zeitschrift ein und ist seitdem

einziger Herausgeber, nachdem Verlag und Mitarbeiterteam sich neu zusam-

mensetzten. Hauptinitiatorinnen sind im Bemiihen um eine kontinuierliche femini-

stische Filmkritik in der Bundesrepublik die Filmkritikerinnen Karola Gramann,

Heide Schiiipmann und Gertrud Koch. Ebenfalls aus dem Umfeld der Medien- und

Filmwissenschaften stammen Mitarbeiterinnen wie Christine Noll Brinckmann,

Annette Brauerhoch und Renate Lippert. So erklirt sich nach dieser ‘Zasur’ in der

Geschichte der feministischen Filmkritik, die dieses Presseorgan seit anderthalb

Jahrzehnten dokumentiert, die Entwicklung zu einer Filmtheorie-orientierten

Fachzeitung feministischer Filmanalyse. Die neue Redaktion kiindigt ihre

Fortsetzung knapp formuliert im Januar 1983 (Heft 34) an: “In ihrer Fortsetzung

versteht sich die Zeitschrift “Frauen und Film” als ein Forum zur Auseinan-

dersetzung mit Filmtheorie, Filmgeschichtsschreibung und Filmkritik. Ihre femini-



stische Parspektive istdie der geschlechtsspezifischen Brechung der Wahrnehmung.

(. (12)

(12) Gramann, Karola, u.a., “Wie es mit ‘Frauen und Flim’ weltergeht”, In: Berg-Ganschow, (Ha, u.a.,

Im Vorwort der ersten Nummer der “FuF” der Frankfurter Redaktion wird prompt auf
“Fraven und Flim Nr. 34. Schrelbén @iber Fllm", Berlin 1983, S. 13.
den Stellenwert der Sprache in der Filmkritik eingegangen, allerdings mit einem
Vokabular, das auf die vorhergegangenen Auseinandersetzungen deutlich sch-
liessen lidsst. Die Redaktion wendet sich gegen Klischeedenken und Ablehung von
Intellektualitiit, die die Aufldsung des Kritikbegriffes zur Folge hat. Uebrig bleibt
ein vages Schreiben iiber Film, das Sachprobleme verlagert auf Sprachprobleme,
ohne diese dabei erkléiren zu kidnnen.(13)

(13) Gramann, Karola, u.a., “VYerlorsne Tdchter, dle nicht
Die Reflexion von Sprachstrukturen innerhalb der Filmkritik wird von nun an
mehr nach Hause wollen”, in: Gramann, K., v.a., “Frauen und Film" Nr. 35. Dle Fiinfziger Jahre”, Frankfurt
gefordert, den ‘poetischen Positivismus’ ihrer Vorgangerinnnen lehnen die Frank-
1983, §. 2.
furterinnen ab, in dem sich Fragen nach Ideologiekritik schon gar nicht mehr

stellen. Sie zitieren ‘lustvoll’ die Frankfurter Schule mit Th. W. Adorno: “Nie ist

immanente Kritik rein logisch allein, sondern stets auch inhaltliche Konfrontation

von Begriff und Sache.”(14) Und zu ihrer eigenen Verortung innerhalb der Kriti-
(18) ehd. 8. 3.
schen Theorie zitieren sie in Anspielung auf Hegels Phiinomenologie des Geistes:
“Fortgezogen aus des Vaters Haus bewegen wir uns auf der Strasse des Verstandes
mit Wanderlust: verlorene Tdchter, die nicht mehr nach Hause wollen.”(15)
(15) ebd.

Zusammengefasst kann festgestellt werden, dass das Verhiltnis von der neueren
Frauenbewegung zur Theorie sich ebenso deutlich in der Auseinandersetzung der
Filmemacherinnen und Kritikerinnen der ersten “Frauen-und-Film-Generation” zur
Filmtheorie abzeichnete. Erst in der “zweiten Generation” wird gezielt eine
Weiterentwicklung feministischer Filmtheorie in der Auseinandersetzung mit
bisherigen Theorien unter Einbeziehung der Ideologiekritik und Psychoanalyse
vorangetrieben. (aus: “Experimentalfilm der 80er Jahre von Frauen in der Bundes-

republik Deutschland”, unveriffentlichte Magisterarbeit von Marianne Lohmann,

Bonn 1988).
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